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A presente tese busca investigar as diferentes concepções interpretativas na 
guitarra das sonatas de D. Scarlatti e as particularidades dos cordofones 
barrocos. Apresenta uma proposta interpretativa, orientada pela construção de 
uma versão idiomática das peças à guitarra clássica. O aprofundamento da 
compreensão sobre os elementos técnico-musicais da guitarra barroca, das 
distintas perspectivas interpretativas, assim como a observação dos processos 
utilizados na adaptação das sonatas à guitarra, embasou e inspirou o 
desenvolvimento de uma interpretação e a realização das transcrições. A 
sistematização destes conhecimentos busca a ampliação do leque de escolhas 


































The present thesis seeks to investigate the interpretive conceptions on the guitar 
of D. Scarlatti sonatas and the particularities of the baroque chordophones. It 
presents an interpretative proposal, oriented by the construction of an idiomatic 
version of the pieces to the classical guitar. The understanding of the technical-
musical elements of the baroque guitar, of the different interpretive perspectives, 
as well as the observation of the processes used in the adaptation of the sonatas 
to the guitar, supported and inspired the development of an interpretation and of 
the transcriptions. The systematization of this knowledge seeks to expand the 
range of choices and the expansion of the expressive possibilities of Scarlatti's 
work at the guitar. 
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Uma parcela importante do repertório da guitarra clássica foi constituída a partir de uma 
tradição que se inicia ainda no séc. XVI, com a transcrição de obras vocais para cordofones 
como o alaúde e a vihuela. Esta tradição é também perpetuada ao longo do séc. XVIII 
pelos guitarristas barrocos, como, por exemplo, com as transcrições de obras de Corelli 
realizadas por Santiago de Murcia, ou peças de Rameau, contidas em manuscrito 
setecentista de autoria anônima. No caso da guitarra como instrumento de seis cordas 
simples, a prática de se transcrever obras de caráter vocal favorecia com especial 
incidência o repertório operático e encontramos brilhantes exemplos em opus de Sor e 
Giuliani. 
 
A transcrição para a guitarra clássica, já em finais do séc. XIX, foi consolidada 
principalmente a partir do trabalho do espanhol Francisco Tárrega, fundamental para a 
popularização da prática. A partir do redimensionamento da maneira de se transcrever para 
a guitarra e da exploração singular de suas potencialidades expressivas, Tárrega foi o 
responsável pelo estabelecimento das novas bases para o repertório do instrumento, 
sendo, de acordo com Wade (1985), o primeiro a publicar obras de J. S. Bach para o 
instrumento. 
 
 O emblemático guitarrista Andrés Segovia também desempenhou papel fundamental no 
desenvolvimento da prática transcricional, principalmente a partir de sua intensa 
abordagem do repertório barroco. De acordo com Gloeden (1996): 
 
Sua atividade como transcritor tem, numa primeira fase, a continuidade da tradição 
Tárrega-Llobet, tomando como base a música de Bach, Albéniz e Granados. Na 
segunda fase, Segovia dá ênfase ao repertório antigo, influindo autores como 
Frescobaldi, Purcell, Rameau, Scarlatti e Haendel. Muitas destas transcrições já 
apareceram na sua coleção editada pela B. Schott’s Sohne em meados dos anos 
20 (p. 88). 
 
O trabalho de Segovia levou ao alicerçamento do repertório barroco no meio guitarrístico, 
o qual apresenta ampla relevância na constituição dos repertórios dos guitarristas 
contemporâneos, os quais produziram e ainda produzem um sem número de transcrições 
de obras barrocas. Segundo Rodrigues (2011): 
  
2 
Recentemente, a popularização desta época musical junto do grande público, a 
grande procura da guitarra clássica enquanto instrumento de estudo, o interesse 
por uma maior fidedignidade interpretativa que resulta igualmente de um maior 
contacto com as fontes materiais da era barroca, têm impulsionado o acto 
transcricional moderno (p. 44). 
 
Apesar da ampla disseminação deste repertório, a literatura sobre a sua prática na guitarra 
clássica é relativamente pequena, e concentra-se principalmente na obra do compositor J. 
S. Bach. Os trabalhos que abordam a prática das sonatas de Scarlatti são raros, existindo, 
atualmente, apenas uma tese sobre o tema, publicada em 1994, e que se concentra 
primordialmente em uma discussão sobre aspectos de ornamentação. Além disso, como 
será visto posteriormente, a incerta posição estilística do compositor torna incerta a escolha 
de fontes históricas que embasem decisões interpretativas. 
 
Tais lacunas, somadas à necessidade de investigar a minha própria prática com as sonatas 
– uma vez que estas peças sempre formaram parte de meu repertório – levaram à decisão 
de se empreender uma investigação sobre a transcrição e interpretação das sonatas de 
Scarlatti à guitarra clássica. 
 
Os objetivos da presente pesquisa são: aprofundar e sistematizar o conhecimento sobre 
as fontes e aspectos estilísticos da obra de Scarlatti, e sobre elementos biográficos; 
aprofundar a compreensão relativamente aos elementos técnicos e musicais empregados 
pelos guitarristas contemporâneos ao compositor; investigar e identificar as diferentes 
abordagens e concepções interpretativas dos guitarristas (e outros instrumentistas), nas 
últimas décadas, sobre o repertório barroco e as sonatas de Scarlatti; realizar transcrições 
e apresentar uma proposta interpretativa das sonatas na guitarra, que seja embasada e 
inspirada pelo conjunto de informações observado durante a investigação e pela 
experimentação prática no instrumento. Toda a pesquisa empreendida foi delineada a 
partir da busca por uma interpretação o mais idiomática possível das sonatas. 
 
O viés investigativo da presente tese foi orientado pelas ideias presentes na 
chamada pesquisa artística (artistic research). Dentro do campo da investigação em 
performance, a pesquisa artística surge a partir da necessidade de se integrar a produção 
artística com a investigação acadêmica. Borgdorff (apud Correia, 2013), ao referir-se ao 
que ele denomina Research in the Arts, a define como: 
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[…] uma investigação que não assume a separação entre sujeito e objecto e não 
observa a distância entre investigador e a prática artística; pelo contrário, a prática 
artística é um componente essencial quer do processo de investigação quer dos 
resultados da investigação; esta abordagem é baseada na compreensão de que, 
nas artes, não há uma separação fundamental entre teoria e prática, isto porque 
não há práticas artísticas que não estejam saturadas de experiências, histórias e 
crenças, do mesmo modo não há interpretação de uma prática artística que não 
molde parcialmente essa prática para a tornar no que ela é; conceitos e teorias, 
experiências e intelecções estão entretecidas com as práticas artísticas e, em parte 
por esta razão, a arte é sempre reflexiva” (p. 15). 
 
Neste sentido, na investigação artística, a pesquisa musicológica, a análise das fontes, a 
observação dos procedimentos e tendências nas práticas dos intérpretes, e a 
experimentação prática com o instrumento, são direcionadas para a construção de uma 
interpretação pessoal. Como sustenta Correia (idem), neste âmbito, toda a 
contextualização efetuada durante a investigação conduz ao desenvolvimento de: 
 
[…] uma amálgama pessoal (mais ou menos informada) de referências culturais e 
recursos técnicos que tem a função de simultaneamente constranger e estimular a 
[…] imaginação [do performer] na procura de pistas para tornarem os sons 
expressivos, para imprimirem “acção” nos sons. A sistematização deste 
conhecimento, quando acontece, faz-se, normalmente, para dar resposta a 
necessidades pedagógicas ou, mais raramente, a necessidades académicas […]. 
Isto quer dizer que se trata de uma resposta à necessidade de verbalmente arguir 
a favor de uma determinada interpretação (p. 11). 
 
Para o autor, tal sistematização de conhecimentos, realizada durante a pesquisa, não deve 
desviar a atenção dos performers de seu objetivo final, o de “responsavelmente 
defenderem as suas interpretações executando as obras perante um público, em 
presença” (p. 11), e assumindo que a maneira essencial pelo qual os performers podem 
defender uma interpretação é tocando-a. 
 
Sobre a avaliação no meio acadêmico deste viés investigativo, em relação a outras 




Por que é que a revelação do processo de criação de um performer juntamente com 
a performance que resulta desse processo mostrando a articulação entre dois 
modos de conhecimento e de expressão deveria ser menos pertinente para a 
Academia do que a reconstituição possível do contexto de criação de uma 
composição ou de um objecto antigos, resgatados de um arquivo? (p. 18). 
 
É importante salientar neste ponto, que o uso das informações históricas, nesta tese, é 
feito de forma essencialmente subjetiva. Tal conhecimento é utilizado de maneira relativa, 
na busca por uma interpretação mais expressiva e inteiramente compromissada. A 
natureza destas informações é primordialmente descritiva, e não prescritiva. Desta forma, 
o conjunto de dados recolhidas tem o objetivo principal de alargar o conhecimento sobre o 
tema e aumentar o leque de escolhas interpretativas. 
 
A pesquisa foi realizada a partir das seguintes ferramentas metodológicas: pesquisa 
bibliográfica – abordando trabalhos sobre o compositor e sua obra, sobre o repertório e 
compositores para cordofones barrocos, e a literatura a respeito da prática da música desta 
época à guitarra clássica; análise e prática do repertório setecentista para guitarra de cinco 
ordens; análise e prática no instrumento de um conjunto de transcrições das sonatas 
realizadas por guitarristas profissionais; transcrição e prática das versões das sonatas por 
mim realizadas. 
 
Outro método empregado foi o que Correia (2013) denomina por fenomenologia reflexiva, 
no qual o performer realiza uma abordagem fenomenológica de seu próprio processo de 
trabalho. Neste sentido, o processo de desenvolvimento das transcrições e a preparação 
das peças para a performance contribuiu para a geração de conhecimento e a construção 
da presente pesquisa. 
 
A partir da atenta audição das mais de 555 sonatas de Scarlatti foi possível aprofundar a 
compreensão sobre este imenso corpus de obras e proceder à seleção de um conjunto de 
peças, que foram transcritas. Estas peças foram escolhidas de forma a demonstrar o 
emprego dos elementos técnico-musicais discutidos ao longo do trabalho e com base em 
preferências de cunho pessoal. 
 
A presente tese está organizado da seguinte maneira: levantamento de dados biográficos 
que contextualizam e situam geograficamente o compositor e sua obra (capítulo 1); análise 
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e discussão sobre aspectos estilísticos e particularidades das sonatas e suas diferentes 
fontes (capítulo 2); observação de aspectos técnicos e históricos da guitarra de cinco 
ordens nos séculos XVI e XVII (capítulo 3); análise de aspectos biográficos do guitarrista e 
compositor Santiago de Murcia e descrição de suas fontes (capítulo 4); análise e descrição 
dos elementos técnico-musicais da guitarra de cinco ordens em Espanha (capítulo 5); 
revisão da literatura sobre a transcrição e a prática do repertório barroco na guitarra 
clássica (capítulo 6); análise das escolhas e tendências interpretativas dos guitarristas nos 





















1. Breve biografia de Domenico Scarlatti 
 
1.1 Itália 
Em finais do séc. XVII e início do séc. XVIII, Nápoles era considerada uma das maiores 
cidades da Europa, atrás somente de Londres e Paris. Capital do Reino de Nápoles – sob 
governo castelhano durante um longo período temporal (1504–1707) – a cidade 
apresentava grande atividade cultural. Diferente de Roma, onde o controle da igreja coibia 
performances teatrais públicas e práticas musicais seculares, Nápoles abrigou o 
florescimento da ópera; este período foi marcado pelo melodrama italiano, nas vertentes 
de opera seria e opera buffa. 
A família Scarlatti teve importante participação neste cenário. Pagano (1985) define os 
Scarlattis como uma fábrica de produção de óperas, com o envolvimento de muitos 
membros da família; as irmãs de Alessandro eram cantoras e um de seus cunhados, 
empresário do Teatro San Bartolomeo, o de maior atividade na cidade. Segundo Boyd 
(1986), no início do séc. XVIII, Alessandro Scarlatti era o principal compositor de óperas 
da Itália, e em grande parte por seus esforços, Nápoles começava a rivalizar com Veneza 
como o principal centro de exportação de estilos operísticos. Alessandro foi um dos 
maiores expoentes da escola napolitana de composição e um dos músicos mais famosos 
da época. Explorou não só o melodrama, mas também a cantata de câmara, a música 
instrumental e a música sacra.  
Este ambiente de óperas e outros gêneros vocais foi a primeira escola musical de Giuseppe 
Domenico Scarlatti, nascido em Nápoles a 26 de outubro de 1685. Seu talento para a 
música se manifestou cedo, e em 1701, com somente dezesseis anos, foi nomeado 
organista e compositore di musica da Capela Real de Nápoles – onde seu pai era Maestro 
de Capela – com uma atribuição adicional de Clavicembalista di Camera (Baiano, 2014).  
As atividades e contatos profissionais de seu pai em Roma colocaram-no provavelmente 
em contato com compositores como Francesco Gasparini (1661–1727), autor do 
importante tratado de baixo contínuo L’Armonico Pratico al Cimbalo, e com Bernardo 
Pasquini (1637–1710), que em 1706 foi admitido juntamente com Alessandro Scarlatti e 
Arcangelo Corelli na Accademia degli Arcadi, fundada pela rainha Christina da Suécia. Em 
1702, faz uma breve visita acompanhado de seu pai a Firenze, à corte dos Medici, família 
na qual a música tinha suma importância. Sabe-se que Ferdinando de’ Medici era cravista, 
e sua grande coleção de instrumentos ficava sob os cuidados de Bartolomeo Cristofori, o 
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inventor do piano. Em suas visitas a Florença (1702 e 1705), Domenico deve ter visto, 
ouvido e tocado os instrumentos de tecla do Príncipe Ferdinando de’ Medici (Montanari, 
2009). 
A guerra da sucessão espanhola (1701 a 1714) gerou uma situação de grande instabilidade 
em Nápoles, campo de batalha entre Bourbons e Habsburgos. Insatisfeito e frustrado com 
sua situação profissional, Alessandro decide em 1705 que Domenico deveria tentar sua 
sorte em outro local, e o envia para Veneza em companhia do castrato Niccoló Grimaldi 
(Baiano, 2014), recordado atualmente por sua associação a G. F. Handel; Grimaldi 
interpretou importantes papéis em duas óperas do compositor alemão. 
Não se sabe por quanto tempo Domenico permaneceu em Veneza, uma vez que os 
registros documentais não apontam para qualquer atividade sua. De acordo com Boyd 
(1986), algumas fontes da segunda metade do séc. XVIII indicam que Scarlatti permaneceu 
nesta cidade tempo suficiente para ter conhecido dois músicos que, de diferentes formas, 
teriam alguma influência em sua carreira como tecladista e como compositor. Um deles 
teria sido o já citado Francesco Gasparini. Segundo Charles Burney (1726–1814), 
historiador inglês contemporâneo de Scarlatti e que o cita em duas publicações posteriores 
a morte do compositor – 1773 e 1789 –, Alessandro Scarlatti “had so high an opinion of 
Francesco Gasparini, then a composer and a harpsichord master of great eminence at 
Rome, that he placed his son, Domenico, while a youth to study under him in that city” 
(Burney, 1935, p. 175). A veracidade das afirmações de Burney são hoje questionadas por 
alguns autores, dado o intervalo de tempo entre os supostos fatos e seus posteriores 
registros. Porém, como afirma Boyd (1986) não é impossível que Domenico tenha 
estudado com Gasparini, mais provavelmente em Veneza. Certamente teve acesso ao livro 
do compositor sobre acompanhamento de baixo contínuo, intitulado L’armonico pratico al 
címbalo (1708), publicado em Veneza e amplamente conhecido. Ainda segundo Boyd, 
alguns dos preceitos contidos no livro, particularmente a respeito do emprego da 
acciaccatura, provavelmente influenciaram o estilo cravístico de D. Scarlatti.  
Outro importante músico que Scarlatti conheceu provavelmente em Veneza, foi seu exato 
contemporâneo George Frideric Handel (1685–1759). A chegada de Handel à Veneza 
ocorreu em novembro de 1707 e sua partida em fevereiro de 1708, e o encontro com 
Domenico foi registrado pelo biógrafo do compositor alemão, John Mainwaring. 
Sem encontrar uma atividade profissional estável, Domenico muda-se para Roma em 
1709. Desse momento em diante, o jovem compositor transitaria sempre em ambientes da 
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altíssima aristocracia. Neste mesmo ano, sua primeira obra comissionada pela rainha 
Maria Casimira foi executada no Palazzo Zuccari, em Roma. No libreto da ópera L’Orlando 
de 1711, Scarlatti é mencionado pela primeira vez como maestro di cappella da rainha; foi 
responsável pela música de pelo menos sete óperas para Maria Casimira, todas com libreto 
do poeta Carlo Sigismondo Capece (Boyd, 1986). Somente uma das obras sobreviveu 
completa em sua forma original. Não se sabe atualmente os nomes de outros músicos à 
serviço da rainha. De acordo com Boyd (1986), provavelmente o instrumentista mais 
distinto a atuar no Palazzo Zuccari foi o alaudista Silvius Leopold Weiss (1687–1750), que 
estava a serviço do príncipe Alexander Sobieski. “Weiss would certainly have known 
Domenico Scarlatti at this time, and probably played in some of the works Scarlatti wrote 
for performance at the palace” (Boyd, 1986, p. 24). 
Em novembro de 1713, Domenico é nomeado maestro assistente da Capela Giulia, na 
basílica de São Pedro, um dos mais prestigiados estabelecimentos musicais de Roma. 
Após a morte do maestro principal da Capela, em dezembro de 1714, Scarlatti é nomeado 
para o cargo, onde permanece até 1719, ano em que inicia sua estadia em Portugal. 
 
1.2 Portugal 
É sabido atualmente que a relação de Domenico Scarlatti com a corte portuguesa iniciou-
se anos antes de sua mudança para Lisboa. Esta relação originou-se do contato de 
Scarlatti com o embaixador de Portugal em Roma, Rodrigo Anes de Sá Almeida e Meneses 
(1676–1733), 3º Marquês de Fontes, que comissionou a Scarlatti, no ano de 1714, a 
serenata Applauso Genetliaco ala Reale Altezza del Signor Infante di Portogallo, com o 
intuito de celebrar o nascimento do herdeiro do reino, D. José, futuro rei de Portugal, 
terceiro filho do rei João V. A obra foi executada neste ano na Piazza Colonna, em frente 
ao palácio do embaixador português. No libreto, Scarlatti é descrito, possivelmente em 
caráter honorário, como “Sua excelência, Maestro de Capela”, da mesma forma que Nicola 
Porpora havia sido mencionado no libreto de uma serenata composta pela ocasião do 
nascimento de Pedro, Príncipe do Brasil, em 19 de outubro de 1712 (D’Alvarenga, 1997). 
O Marquês intermediou ainda uma série de contratos para Scarlatti, enquanto este ainda 
estava a serviço da Santa Sé. 
Segundo Doderer (2009), através da descoberta de novos materiais de arquivo, partituras 
e manuscritos, assim como diários e crônicas, é possível hoje conhecer um pouco mais 
sobre as atividades e a produção de D. Scarlatti durante a época em que esteve 
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empregado pela corte portuguesa. Destes materiais descobertos nos últimos anos, as 
chamadas informazioni, cartas enviadas de Lisboa para Roma pelo Monsenhor Vincenzo 
Bichi – Núncio1 de Sua Santidade – trazem informações particularmente úteis que 
clarificam aspectos da vida de Scarlatti em Portugal. 
Sabe-se que Scarlatti chegou a Lisboa, por via terrestre, no dia 29 de novembro de 1719 
(Doderer, 1991). Impazientemente atteso dal Re – como escreve o Núncio Bichi – o 
compositor só chega a Portugal quase três meses após sua partida de Roma. Segundo 
D’Alvarenga (2008), em Lisboa, Scarlatti residiu provavelmente na “gran casa vicino alla 
Chiesa di Loreto” (grande casa perto da igreja italiana de Loreto), preparada pelo Rei João 
V para receber músicos italianos e mantida pela coroa como residência provisória dos 
músicos, enquanto estes não assumissem suas funções. Os relatos da Nunciatura 
informam as atividades de Scarlatti durante as primeiras semanas em Lisboa, dando 
atenção também a outros músicos italianos, como o tenor Gaetano Mossi: 
[Scarlatti] has already received the greatest honour of having his great talent heard 
by Their Majesties, receiving a singular honour from her Majesty the Queen, who 
wished to accompany him on the Harpsichord as he sang. […] these two [Scarlatti 
and Mossi] will be the most highly favoured Virtuosi at Court. (D’Alvarenga, 2008, p. 
25) 
Nos primeiros anos do séc. XVIII, Portugal estava em uma fase de grande ascensão 
econômica, principalmente devido a descoberta e o comércio de pedras e minerais 
preciosos provenientes das minas brasileiras; a esta altura a corte portuguesa começa a 
ser considerada uma das mais dispendiosas da Europa. A ascensão ao trono de D. João 
V, em 1707, representa um estímulo vital não só para as artes no país, mas particularmente 
para a música: 
The monarch saw in musical ostentation a means for realizing a policy of displaying 
prestige at a national and international level, although the music theatre was 
intentionally set aside in favour of sacred music and the intimate atmosphere of the 
palace. That is the explanation for the renewed strength of organ building and 
                                               





perhaps even for the quick acceptance of the new fortepiano. (Doderer, 2009, p. 
161). 
De acordo com Doderer (idem), a rainha Maria Anna de Áustria teve um papel importante 
na italianização da vida musical portuguesa, ao promover intensamente as performances 
musicais realizadas da residência real, onde ela pôde acompanhar ao cravo o cantor 
Scarlatti, como já mencionado acima. Segundo Sutcliffe (2003): “Scarlatti’s vocal abilities 
have been confirmed by the still more recent discovery that he sang and played the 
harpsichord for James III, the Old Pretender, in June 1717 in Rome” (p. 69). 
Outro relato da Nunciatura, de 2 de janeiro de 1720, se referindo, no entanto, a 
acontecimentos do dia 27 de dezembro do ano anterior, nos informa da decisão do rei que 
designa Scarlatti como professor do Infante D. António de Bragança: 
[…] Sig. Scarlatti and Mossi have been distinguished, the King having put them in 
the service of Prince António, granting the title of Maestro to the one, and Virtuoso 
to the other, giving them separate houses and the use of coaches, and his Royal 
Highness [Prince António] has already made a gift to each of them of a jewel valued 
at around 400 scudi. (D’Alvarenga, 2008, p. 26). 
D. António, irmão mais novo do rei, viria a ter uma importância fundamental para a história 
do cravo e do pianoforte em Portugal, durante a primeira metade do séc. XVIII. Segundo 
Baiano (2014), é bem conhecida a sua viagem “musical” a corte italiana, em 1714, de 
maneira que o príncipe português pode ser considerado como o principal responsável pela 
difusão do fortepiano florentino em terras portuguesas. De fato, é interessante apontar que 
a primeira obra expressamente dedicada ao pianoforte – as Sonate da Cimbalo di piano e 
forte, de Lodovico Giustini – foi dedicada a D. António. 
Para além de sua função como professor de D. António, sabe-se hoje, através da 
investigação dos arquivos portugueses e italianos, mais detalhes sobre as obrigações de 
Scarlatti em Portugal. Dentre suas tarefas constava a de supervisionar as atividades 
musicais no palácio e na capela real, e produzir novas composições para a família real e 
para as cerimonias religiosas da corte. De acordo com Doderer (2009), ele não era 
especificamente o maestro da capela real (aquando de sua chegada, cargo ocupado por 
Francisco de Carvalho e posteriormente Francisco Antonio de Almeida): “We should now 
understand his function and obligations as a kind of musical directory with responsibility for 
the organization of an aesthetically and technically updated atmosphere to the royal taste 
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and orientation […]” (p. 165). De acordo com D’Alvarenga (1997), Scarlatti foi contratado 
especificamente como compositor régio. Este cargo o permitia controlar o aparelho de 
produção musical da corte, evidentemente centrado na Igreja Patriarcal, sem melindrar a 
posição do Padre Francisco de Carvalho, Mestre da Capela Real. Embora coincidentes, a 
Igreja Patriarcal e a Capela Real cumpriam funções cerimoniais distintas e mantinham o 
pessoal diferenciado [...]. A Domenico coube conduzir a introdução do repertório polifônico 
romano (D’Alvarenga, 1997). 
Dentre os músicos portugueses que trabalhavam na Capela Real, o nome de Carlos de 
Seixas (1704–1742) merece referência. Nascido em Coimbra, foi organista da Capela 
Patriarcal de sua cidade natal desde os catorze anos. Tendo chegado a Lisboa em altura 
próxima a Scarlatti – em 1720 – foi nomeado organista da Capela Real, com apenas 
dezesseis anos de idade. Tendo em vista suas atividades profissionais, o contato com 
Scarlatti resultaria inevitável, ainda que não existam documentos que comprovam a relação 
de ambos. 
Carlos de Seixas, assim como outros compositores, é frequentemente relegado a segundo 
plano, sob a sombra de Scarlatti. Sua obra é considerada por alguns autores como 
Kirkpatrick (1985, p. 83) como desprovida de estilo próprio, e o compositor é visto as vezes 
como mero seguidor do napolitano. À semelhança de Domenico, não é possível determinar 
as datas de composição das obras de Seixas, o que dificulta o estabelecimento da 
cronologia e da autoria de certas inovações estilísticas. Sua obra compreende 
aproximadamente uma centena de sonatas. Vistas em conjunto, os repertórios de Seixas 
e Scarlatti demonstram uma técnica tecladística muito original, elevadas cotas de 
criatividade e uma grande diversidade de estilos e texturas (Marín, 2014). Uma diferença 
importante entre os compositores está no uso da forma da sonata. Enquanto Scarlatti 
concentra-se em peças de um único andamento, Seixas compõe sonatas constituídas por 
quatro ou cinco movimentos. Outra distinção notável é a tendência de Seixas pela 
assimetria entre as partes da sonata, em forma binária, com o interesse pelo 
desenvolvimento e variação de motivos, enquanto as sonatas do italiano apresentam maior 
tendência a simetria e maior interesse em gerar novos motivos, ao invés de desenvolvê-
los. 
Um aspecto interessante sugerido por Doderer (2009) é a possível destinação das obras 
de Seixas para o pianoforte. Segundo o autor, existem alguns elementos estilísticos e 
estéticos na obra de Seixas que apontam fortemente na direção do pianoforte, como: 
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[…] the warmness of the melodic lines in general and the frequently outstanding 
lyricism of the soprano design; the enormous tonal resources and dynamic range 
[…], which confer new significance to the repetition of melodic formulas and motives 
in the same tessitura or ‘alla octava’ […]. (p. 172) 
Voltamos nossa atenção agora para uma figura essencial na trajetória de Scarlatti, a 
princesa Maria Bárbara, primeira filha de D. João V com a rainha Maria Anna, nascida a 4 
de dezembro de 1711. É interessante notar que a pequena Maria tinha, portanto, sete anos 
de idade somente, aquando da chegada de D. Scarlatti à corte portuguesa. Não se sabe 
quando exatamente Scarlatti foi designado para dar aulas de teclado a Infanta. Certamente 
não desde o início da estada do Maestro em Lisboa, já que esta função estava sendo 
negociada entre o rei e o músico veneziano Giacomo Facco (Doderer, 2009). De todo 
modo, é bastante provável que seu contato com Scarlatti tenha se dado desde tenra idade. 
As crônicas da época sugerem-na como uma aluna prodigiosa, “que seguia 
escrupulosamente as sugestões do seu mestre e que era uma cravista de grande talento 
e virtuosismo, quer como executante, quer como criadora de peças para instrumento de 
tecla.” (Giliberti, 2012, p. 50). Através da convivência musical de uma vida inteira, é 
possível imaginar a consolidação de uma relação de profunda estima e de amizade entre 
a princesa e o mestre napolitano. 
O período português foi de intensa atividade para Scarlatti, principalmente nos primeiros 
anos da década de 1720. Os relatos da Nunciatura e também da Gazeta de Lisboa 
Occidental nos informam da grande produtividade de Domenico, mencionando, entre 
outras peças, um grande Te Deum (1721) para quatro coros, além de oito serenatas. Entre 
serenatas, cantatas e oratórios contabilizam-se pelo menos 23 obras de grandes 
proporções, infelizmente quase todas perdidas. Uma das obras que chegaram aos dias de 
hoje é a serenata Contesa dele stagioni, da qual somente a primeira parte foi preservada. 
Apesar de ser uma das menores em proporção, sua duração total alcançaria facilmente 
duas horas (D’Alvarenga, 2008); em gravações comerciais disponíveis atualmente, a 
duração da parte preservada tem cerca de 50 minutos. 
Segundo Giliberti (2012), grande parte dos fundos musicais dos séculos XVI, XVII e da 
primeira metade do século XVIII foram perdidos devido ao terremoto de 1755, que destruiu 
grande parte de Lisboa, incluindo o Palácio Real, com sua célebre Biblioteca Musical. 
Explica-se assim, em parte, a pouquíssima quantidade de obras portuguesas para 
instrumentos de tecla e a falta de autógrafos.  
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São conhecidas atualmente três fontes portuguesas das sonatas de Domenico Scarlatti, 
sendo que nenhuma é atribuída ao período português do compositor, ou seja, são 
posteriores à década de 1720. O manuscrito MM 58 de Coimbra, que se encontra 
atualmente na Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, é um volume que contém 30 
Tocatas, intitulado Tocatas per Cembalo y Organo del Sigr. Gioseppe António Carlos di 
Seyxas. A Tocata de número 10 deste manuscrito consiste de quatro andamentos: Allegro, 
Fuga, Giga e Minuet, que correspondem, na numeração de Kirkpatrick às sonatas K. 85, 
K. 82, K. 78 e K. 94. Outra fonte, depositada na Biblioteca Nacional de Portugal, intitula-se 
Essercizi per gravicembalo (1738). Trata-se de uma publicação luxuosa, bastante 
adornada, e que contém 30 sonatas de Scarlatti. A terceira fonte trata-se do Manuscrito 
F.C.R. 194. 1, da Biblioteca Nacional de Portugal, intitulado Libro di Tocate Per Cembalo 
Del Sig.re Cavaliero D. Domenico Scarlatti. Este volume contém 61 sonatas copiadas de 
diversas fontes (Giliberti, 2012). 
Entre os anos de 1723 e 1725, o nome de Scarlatti não é encontrado nos relatos da 
Nunciatura Apostólica. Esta falta de referências ao compositor pode ser entendida como 
um sinal de sua natural integração à vida da corte (Doderer, 1991), ou como um possível 
afastamento da mesma, por doença ou viagem (D’Alvarenga, 1997). Durante o período 
supracitado, sabe-se pelas atuais fontes documentais que Scarlatti viajou em sucessão a 
Nápoles, possivelmente Londres, Paris, Roma e novamente a Paris (D’Alvarenga, 2008). 
Em Nápoles visitou seu pai Alessandro e pôde conhecer o compositor alemão Johann Adolf 
Hasse, que estava a estudar com seu pai (Boyd, 1986). Sua presença em Roma está 
registrada na autobiografia de Johann Joachim Quantz (1697–1773), autor do famoso 
Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen (1752): “Mimo [Domenico] 
Scarlatti, a galant clavier player in the manner of the time, also was in Rome, He was in the 
Portuguese service, but later went into the Spanish service, where he is still employed.” 
(Boyd, 1986). Quantz estava em Roma para ter aulas com Francesco Gasparini, entre 
junho de 1724 e janeiro de 1725 (D’Alvarenga, 2008).  
Não há registros de atividades do compositor no ano de 1726, mas é provável que tenha 
permanecido em Portugal. Outra informação do Núncio Papal, de 2 de fevereiro de 1727, 
informa que Domenico partiu para Roma, com o intuito de recuperar-se de seu estado de 
indisposizioni, aproveitando os bons ares romanos (Doderer, 2009). 
Apesar de ausente desde fevereiro de 1727, Scarlatti continuou a serviço da coroa 
portuguesa. A 11 de janeiro de 1728, dia dos desposórios da Infanta D. Maria Bárbara e 
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do Príncipe das Astúrias, D. Fernando, decorrido no Palácio da Ribeira, Domenico 
encontrava-se em Roma, preparando-se para o seu próprio casamento, ocorrido em 15 de 
maio do mesmo ano (D’Alvarenga, 2008). Scarlatti só retornaria a Lisboa (de Roma) em 
setembro de 1729, quando é ordenado pelo Rei a se juntar a María Bárbara, em Sevilha. 
Como se encontrava em solo italiano, o compositor, ao contrário do que se imaginava, não 
fez parte da comitiva real que, em janeiro de 1729 rumou a Caia (localidade onde o rio Caia 
encontra-se com o rio Guadiana, na fronteira entre Portugal e Espanha, na altura da cidade 
espanhola de Badajoz) para a troca das Infantas de Portugal e Espanha. 
 
1.3 Espanha 
A mudança de Domenico Scarlatti para a Espanha marca o início do período mais escarço 
de informações sobre o napolitano. Uma vez que não faz mais parte da vida ativa da corte, 
seu nome desaparece dos registros e crônicas. É sabido que era responsável pela 
formação musical de María Bárbara e de Fernando, e é muito provável que participasse 
ativamente dos entretenimentos musicais que tinham lugar nos apartamentos privados do 
jovem casal (Baiano, 2014), que são citados em comunicados publicados na Gaceta de 
Madrid. 
Segundo a hipótese do musicólogo Ralph Kirkpatrick, Scarlatti acompanhou a corte 
espanhola nas diversas viagens que esta realizou pelo sul de Espanha, após um período 
inicial de três anos em Sevilha. Segundo o autor (Kirkpatrick, 1985), estas informações 
sobre as movimentações da corte foram retiradas da Gaceta de Madrid, da qual consta 
uma coleção completa arquivada na Biblioteca Nacional de Madrid, com informes 
semanais dos movimentos da comitiva real entre os anos de 1729 e 1757. De acordo com 
uma rotina estabelecida, a corte espanhola se mudava continuamente aos sítios reales. 
Depois do período em Sevilha, a corte iniciou viagem em maio de 1733, estabelecendo-se 
primeiro em Aranjuez (localidade entre Madrid e Toledo), depois em San Ildefonso de la 
Granja, Segovia (Sierra de Guadarrama), Escorial, chegando finalmente em dezembro no 
Palacio del Buen Retiro, em Madrid. Segundo Baiano (2014), os frequentes deslocamentos 
através das acidentadas estradas do planalto espanhol eram complicados e cansativos, 
mas colocaram Scarlatti em contato com diferentes povos e tradições musicais, permitindo-
o escutar a música popular espanhola e a melodia cantada pelos “carreteros, los muleros 
y la gente corriente” (Kirkpatrick,1985, p. 76). 
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O séc. XVIII foi de grandes transformações culturais em Espanha, iniciadas a partir da 
morte de Carlos II em 1700, último monarca espanhol da Casa de Habsburgo, que não 
deixou herdeiros. A Guerra da Sucessão Espanhola inicia-se pouco depois (1701 – 1714), 
terminando a favor de Felipe V, neto de Luís XIV, dando início assim à dinastia Bourbon 
francesa em Espanha. Estas mudanças alteraram drasticamente a paisagem artística de 
Espanha, com a chegada de muitos artistas franceses que se depararam com uma cultura 
musical espanhola nativa, baseada fortemente – através de todo o séc. XVII – em música 
tradicional (folclórica) espanhola. 
Uma área onde havia um forte predomínio francês era a dança. Dentro da tradição 
espanhola, a prática da dança nos apartamentos privados da rainha contava desde o 
tempo dos Áustrias, com um grupo estável conhecido como a Dancería de la reina (Leza, 
2014). A influência francesa se dava de forma muito direta: em 1715 foi contratado como 
maestro de danza da família real o prestigioso bailarino e coreógrafo da Academia Real de 
Dança de Paris, Michel Gaudrau, discípulo de Raoul-Auger Feuillet, que permaneceu nesta 
função até o início da década de 1730. Os tratados franceses de Feuillet (Choréographie, 
Paris, 1700) e Pierre Rameau (Le maître à danser, Paris, 1725) eram amplamente 
difundidos (Leza, 2014). Outra publicação que ilustra bem este contexto é o tratado do 
espanhol Pablo Minguet, intitulado Arte de danzar a la francesa, anunciado na Gaceta de 
Madrid em 1737. 
Na corte espanhola, o interesse pela ópera italiana já estava presente nos últimos anos do 
reinado de Carlos II, parte de um processo mais amplo de modernização da imagem do 
rei, de maneira semelhante ao ocorrido em Portugal. Depois da morte da rainha María 
Luisa Gabriela de Saboya, em fevereiro de 1714, o matrimonio de Felipe V com a italiana 
Isabel de Farnesio ocasionou mudanças decisivas na política espanhola com a intenção 
de recuperar a presença nos territórios italianos (Nápoles e Sicilia). A chegada da nova 
rainha, com gostos musicais bem definidos, implicou em um apoio ainda mais decisivo à 
cultura italiana na corte. Segundo Leza (2014): “Toda una nueva generación de músicos 
de procedencia italiana desempeño entonces funciones destacadas en el entorno 
inmediato de los reyes y en la educación de sus hijos” (p. 193). 
A figura do castrato Carlo Broschi, mais conhecido como Farinelli, é incontornável neste 
contexto. Nascido na cidade italiana de Andria em 1705, muda-se para Madrid em 1737. 
De acordo com William Coxe, historiador inglês do séc. XVIII:  
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En 1737 estuvo en Versalles y fue llamado a Madrid por Isabel de Farnesio, la cual 
deseaba averiguar si el poder de la música era capaz de aliviar la melancolía de su 
esposo. […] Impresionado por la primera canción que entonó Farinelli, Felipe, al 
acabar la segunda mandó a buscarle, le colmó de elogios y prometió darle todo lo 
que pidiese. (Kirkpatrick, 1985, p. 86) 
Com a chegada de Farinelli, em 1737, a corte espanhola presenciou uma grande 
quantidade de estreias de óperas italianas. Scarlatti não parece ter participado em 
nenhuma das ocasiões, apesar de sua grande experiência prévia como compositor de 
música vocal. A grande desproporcionalidade de referências históricas entre Farinelli e 
Scarlatti deixa clara a diferença de funções e de circulação profissional entre os dois 
músicos. Dedicando-se a obras que só seriam executadas, provavelmente, em ambientes 
privados, Scarlatti permanece quase que na obscuridade. 
Em 8 de março de 1738, o rei português João V nomeia Scarlatti como Cavaleiro da Ordem 
Portuguesa de Santiago: “Movido por ciertas razones particulares que me han presentado, 
tengo a bien recompensar a Domingos Escarlati con el manto de la orden de Santiago.” 
(Kirkpatrick, p. 88). A 21 de abril de 1738, Scarlatti apresentou-se no convento de San 
Antonio de El Pardo, em Madrid, para a realização de seus votos como cavaleiro da ordem. 
Neste mesmo ano Scarlatti dedica ao rei de Portugal sua primeira coleção de peças para 
cravo publicadas, intitulada Essercizi per Gravicembalo di Don Domenico Scarlatti 
Cavaliero di S. Giacomo e Maestro dè Serenissimi Prencipe e Prencipessa delle Asturie, e 
editada em Londres. Na grande dedicatória presente na publicação, lê-se: “Para a Sagrada 
Real majestade de D. João V, justo Rei de Portugal, Algarve, Brasil, do seu humilde servo.” 
Alguns meses após a publicação dos Essercizi, em maio de 1738, falece sua esposa Maria 
Catalina Gentili. Entre os anos de 1740 e 1742, Scarlatti casa-se novamente, com 
Anastasia Maxardi Ximenes, uma jovem andaluza. Kirkpatrick (1985) considera este fato 
como uma das etapas finais do processo de espanholização de Domingo Scarlatti (maneira 
como firmava documentos legais, neste período, em Espanha). 
Outras informações sobre Domenico nos chegaram através de Burney, que relata um 
encontro de Scarlatti com o doutor Alexander Ludwig L’Augier, um médico austríaco que 
estava viajando pela Europa, e que visitou Scarlatti em 1756, com quem teve longas 
conversas (Baiano, 2014). Scarlatti não escondeu seu desprezo por compositores de ópera 
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da época, culpados, de acordo com ele, de negligenciar os ensinamentos do passado. 
Scarlatti porém,  
con frecuencia contaba a Mme. L’Augier que sabía que había roto todas las reglas 
de la composición en sus ejercicios; no obstante, al preguntarle si este apartarse 
de las reglas ofendía el oído, contestó negativamente y dijo que era del criterio de 
que apenas si existía otra regla digna de la atención de un hombre genial que 
aquella que agradara al único fin del que es objeto la música. (Kirkpatrick, 1985, p. 
91) 
A 10 de outubro de 1746, Fernando e Maria Barbara ascendem ao trono espanhol; dá-se 
início então ao chamado reino dos melômanos. Scarlatti emerge de seu habitual anonimato 
e é mencionado em um despacho diplomático escrito pelo embaixador francês, ao redigir 
algumas palavras sobre a nova corte: “Los únicos italianos que merecen atención son dos 
músicos, un clavicembalista llamado Scarlati y un cantante llamado Farinello […].” 
(Kirkpatrick, 1985, p. 97). 
Descrita por seus contemporâneos como uma melômana, a então rainha Maria Barbara 
dedicou grande parte de sua vida privada e pública à música. Alguns relatos da época, 
como o de William Coxe, descrevem suas características pessoais e particular entusiasmo 
pelas artes: “A woman of agreeable address, sprightly wit, and uncommon gentleness of 
manners. She was cheerful in public, and extravagantly fond of dancing and music […] 
(idem, p. 96). 
Os últimos anos de vida de Domenico Scarlatti são marcados por eventos de fundamental 
importância. Trata-se da elaboração dos volumes que reúnem sua grande coleção de 
sonatas. Alguns autores hipotetizam que esta reunião e elaboração dos volumes de 
sonatas teria sido uma exigência de Maria Barbara. Este processo inicia-se em 1742 com 
a realização de uma cópia contendo 61 sonatas; em 1749 é copiado outro volume com 41 
sonatas. Embora muito belos esteticamente, estes dois tomos estão, do ponto de vista 
musical, repletos de imperfeições e erros, sobretudo o de 1742 (Baiano, 2014). No ano de 
1752 o trabalho é retomado por um copista muito mais confiável, que em cinco anos copiou 
28 volumes, divididos em duas séries quase gêmeas; a primeira com 13 volumes, e a 
segunda com 15. Esta segunda serie contém uma ampla escolha de sonatas contidas nos 
dois livros de 1742 e 1749, todas as sonatas presentes no resto da primeira série, e mais 
outras 12. De acordo com Marín (2014) “Junto a los Essercizi impresos, el corazón de la 
producción scarlattiana lo conforman dos colecciones manuscritas con 15 volúmenes cada 
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una, ambas de origen español pero actualmente conservadas en Venecia y en Parma con 
respectivamente 496 y 462 sonatas” (p. 281). 
A ideia de que Scarlatti viveu seus últimos anos em completa falência financeira é difundida 
por alguns autores, principalmente a partir dos relatos de C. Burney e Giovenale Sacchi 
(biógrafo de Farinelli), que afirmam que o compositor ficou arruinado pelo envolvimento 
com o jogo de azar. Entretanto, Baiano (2014) refuta esta ideia ao escrever que: 
Embora a gestão económica da família Scarlatti fosse efetivamente desorganizada, 
o inventário de suas propriedades compreende peças de mobiliário e quadros de 
grande valor; haviam ainda, por exemplo, duas camas imperiales de valores 
respetivos de 150 e 400 reales (uma cama custava normalmente entre 40 e 80 
reales). Parece improvável que após sua morte, viúva e filhos haviam se encontrado 
em estado de extrema indigência. (p. 12) (tradução do presente autor). 
Scarlatti faleceu em sua casa na Calle de Leganitos, em Madrid, a 23 de julho de 1757. Foi 
enterrado “em segredo”, no convento de San Norberto, destruído em 1845 (Kirkpatrick, 
1985). Atualmente não há qualquer indício de onde recebeu nova sepultura. Sua morte foi 




2. As Sonatas para teclado 
 
2.1 Introdução 
Apesar de seu extenso catálogo de obras vocais, com dezenas de cantatas, serenatas, 
oratórios e óperas, Domenico Scarlatti é conhecido hoje fundamentalmente por suas 
sonatas para teclado, um gênero que, curiosamente, conserva características tão distintas 
aos gêneros vocais, concebido com um viés pedagógico e para um ambiente íntimo e 
privado. Este corpus de obras impressiona por sua dimensão e também por sua variedade. 
Como escreveu Kirkpatrick (1985), é assombroso o fato de Scarlatti repetir-se tão poucas 
vezes em um número tão grande de sonatas. Esta originalidade garantiu a Domenico um 
lugar na historiografia musical e nos catálogos de gravações. 
Muitas perguntas permanecem ainda em aberto a respeito das sonatas, como: quando, 
onde e por qual finalidade foram compostas? Nem todas parecem ter sido concebidas para 
somente um instrumento. De fato, algumas destas peças (K. 73, K. 77-8, K. 80-1 e K. 88-
91) foram, muito provavelmente, destinadas a um instrumento solista acompanhado de um 
contínuo. Estas peças (com exceção da K. 80) apresentam de dois a quatro movimentos 
cada e, em sua maioria, baixos cifrados. K. 81, K. 88, K. 90 e K. 91 exibem uma estrutura 
de sonata da chiesa, com quatro movimentos alternando tempos lentos e rápidos. Segundo 
Boyd (1986), o acorde final do segundo movimento da K. 91 indica, sem dúvida, o violino 
como o instrumento solista. Para o autor, este instrumento parece ser o mais provável 
solista para estas demais sonatas.  
Segundo Joel Sheveloff (1970), o estilo destas peças coloca-as claramente como parte da 
tradição de baixo contínuo: “[…] the notation is segregated throughout; and the sonata da 
Chiesa order of movements, unknown elsewhere in the music of Scarlatti, so completely 
pervades these pieces that no reasonable doubt should remain that these are continuo 
works” (p. 438). 
O musicólogo Van der Meer (1997), considera um número ainda maior de sonatas como 
prováveis peças para pelo menos dois instrumentos: K. 42, 59, 60, 63, 64, 70, 71, 72, 73, 
77, 80, 81, 86, 88, 89, 90, 91. Estas peças podem ser vistas como pertencentes a longa 
tradição da sonata barroca italiana, utilizada por compositores como Corelli, Albinoni, 
Vivaldi, Geminiani, entre outros. Corelli em particular, com o exemplo de rigor estilístico e 
sistematização formal de suas sonatas, parece ter influenciado Scarlatti. De acordo com 
Baiano (2014), a ideia estrutural destas sonatas é evidentemente inspirada nos modelos 
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das sonatas Op. I (1681) e Op. III (1689) de Corelli, que nos primeiros anos do séc. XVIII 
tinham grande circulação no ambiente musical italiano. 
Em relação às sonatas que foram escritas definitivamente para teclado, existem opiniões 
diferentes em relação às suas destinações instrumentais. Kirkpatrick (1985) embora aceite 
que algumas foram escritas para o órgão, defende que o principal veículo para estas peças 
era o cravo, afirmando que os outros instrumentos disponíveis à época não tinham o 
volume, o brilho e as cores orquestrais do mesmo.  
O cravista italiano Enrico Baiano (2014), ao relatar de forma muito pertinente algumas 
características dos cravos italianos contemporâneos a Scarlatti, escreve:  
O cravo italiano tem um som brilhante e penetrante, muito rico em harmônicos. Por 
causa de sua estrutura leve, o ataque é muito vivo e sonoro (a massa entra 
subitamente em oscilação), mas o volume de som decresce rapidamente (a massa 
esgota rapidamente a força de inércia e pára de oscilar). Esta peculiaridade não é 
uma desvantagem, como pode parecer à primeira vista, porque se integra 
perfeitamente com a estética barroca, que privilegia o contraste entre luz e sombra, 
entre concavidade e convexidade, entre cheio e vazio e, em música, entre som e 
silêncio. (p. 202) (tradução livre do presente autor). 
Vários autores vêm considerando a hipótese de que muitas das sonatas foram destinadas 
a outros instrumentos solistas que não o cravo. Um instrumento pouco citado, mas que 
também é considerado como meio possível para as peças de Domenico é o clavicórdio. 
Instrumento muito provavelmente conhecido por Scarlatti, tinha grande circulação em todo 
o território europeu. Porém, por ser utilizado primordialmente para o estudo pessoal é 
frequentemente omitido dos registros históricos. Segundo Baiano (2014), o clavicórdio 
tinha um som particularmente pequeno, compensado pela possibilidade de se modelar o 
som com o toque, permitindo, por exemplo, a produção de vibrato, obtido imprimindo à 
tecla pressões verticais repetidas. Sua maior grandeza está na capacidade de produzir 
infinitas nuances expressivas, respondendo ao mínimo cambio de pressão e articulação.  
Uma maior pressão a algumas notas o faz soar mais forte, mas também produz um 
ligeiro crescendo, e isto pode ser muito útil para enfatizar uma nota alterada ou 
dissonante. […]. Tocar o clavicórdio é quase uma experiência zen de concentração 
e de total adesão à música. (idem, p. 203) (tradução do presente autor). 
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Joel Sheveloff (1986), em sua defesa do clavicórdio, relaciona-o a algumas das 
características de determinadas sonatas. Sobre a K. 322, ele escreve: 
The composer eschews all elements of virtuosity and many of the staples of his 
ordinary style. Gone are the rapid scales, the machine-gun repeated notes, the thick 
chords (with or without acciaccatura), the leaps and crossing of hands, and the 
motivic, or at least material, integration of the two hands. The texture tends to stay 
so painfully thin that the player feels impelled to add a third voice – at the risk of 
ruining the piece (p. 99). 
Para o autor, sonatas com estas características não soam apropriadamente no cravo ou 
no piano, e ao serem executadas no clavicórdio podem alcançar uma profundidade e 
intensidade de expressão que expõem um lado totalmente novo da arte de Scarlatti; elas 
demonstram a sensibilidade do compositor para mais de um meio e podem expandir nossa 
visão de Scarlatti como o “compositor de sonatas para o cravo” (idem, p. 101). 
Com exceção de três peças nas quais indicações na partitura apontam para a execução 
no órgão (K. 287, K. 288 e K. 328), as sonatas de Scarlatti são performadas ou gravadas 
apenas ocasionalmente neste instrumento. Segundo Ogeil (2006), uma vez que os 
músicos no início do séc. XVIII tinham normalmente múltiplas habilidades – cantores, 
compositores e executantes de vários instrumentos – é curioso o fato de os estudiosos 
atualmente não considerarem mais seriamente Scarlatti como um compositor para o órgão. 
Kirkpatrick (1985) parece concordar que algumas das sonatas podem ter sido pensadas 
para o órgão. Para o musicólogo, as enigmáticas palavras Oytabado e Tortorilla presentes 
nos manuscritos da K. 255 parecem indicar que esta sonata, juntamente com a K. 254, foi 
escrita para o órgão. Ademais, Kirkpatrick afirma que as fugas K. 41, K. 58 e K. 93, 
oferecem, sem dúvidas, claros indícios de terem sido concebidas tanto para o cravo como 
para o órgão. Ogeil (2006) adiciona ainda à lista, duas sonatas com escrita fugal: K. 82 e 
K. 417. 
Para Sheveloff (1970), entretanto, os estilos de escrita das peças para órgão não 
apresentam diferenças suficientes em relação às outras sonatas para que se possa 
determinar quais outras obras foram destinadas a este instrumento. 
O pianoforte é outro instrumento que vem sendo considerado por muitos investigadores e 
performers como meio para as sonatas. Segundo Van der Meer (1997): 
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Now there is not the least doubt that Scarlatti knew the 'cembalo a martelletti'. It is 
quite possible that he saw and heard instruments of this type as early as on the 
occasion of his visits to Florence in 1702 and 1705. […] We do not know when the 
pianoforte made its entrance at the Portuguese Court, but in any case the Sonate 
da cimbalo di piano e forte detto volgarmente di martelletti2 by Lodovico Giustini of 
Pistoia were dedicated to D. António, the brother of the Portuguese king João V, in 
1732. (p. 152) 
O mais importante documento relativo às questões organológicas foi descoberto por 
Kirkpatrick e encontra-se na Biblioteca del Palacio Real, em Madrid. Trata-se do testamento 
da rainha Maria Bárbara, onde encontra-se anexado um inventário3 dos instrumentos de 
tecla de propriedade da rainha aquando de sua morte. No documento constam doze 
instrumentos de tecla, dos quais três eram pianos florentinos feitos por Christofori (ou seu 
sucessor Ferrini), além de dois outros que foram posteriormente transformados em cravos. 
É significante também, o fato de haver um pianoforte e um cravo em cada uma das 
residências reais espanholas. Apesar disso, Kirkpatrick posiciona-se contra a ideia do 
instrumento como destinação das sonatas. Para o autor, o pianoforte florentino era ainda 
um instrumento imperfeito e limitado, e que por isso não atraiu a atenção de Scarlatti; para 
o musicólogo americano, na corte espanhola, o pianoforte era utilizado primordialmente 
para acompanhar a voz. 
Van der Meer (1992) também tem a mesma opinião que Kirkpatrick. Em sua argumentação, 
o autor aponta para a presença de indicações como piano, forte, più piano e più forte nas 
sonatas de Lodovico Giustini (1732), e escreve:  
Em Scarlatti não existe nada disso nas sonatas escritas para cravo […]. Pelo 
contrário, parece que Scarlatti visava contrastes ou transições com a densidade da 
escrita […] Tais matizes na densidade da escrita não teriam sido necessários para 
conseguir efeitos dinâmicos, se ele tivesse entendido as suas obras para piano de 
martelos. […] os pianos de martelos serviam não para a execução de solista, mas 
sim para o acompanhamento, porque com um piano estão à disposição do músico 
                                               
2 É curioso notar que a dedicatória presente nesta publicação não é assinada por Giustini, mas sim pelo prelado 
brasileiro D. João de Seixas da Fonseca. 
3 Uma listagem completa dos instrumentos encontra-se na tese de Sheveloff (1970), páginas 321 e 322. 
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mais possibilidades de adaptação aos matizes realizados p. ex. com a voz humana 
ou com um violino. (p. 167) 
Em posição completamente contrária estão autores como Jacqueline Ogeil (2006), David 
Sutherland (1995), Enrico Baiano (2014) e Joel Sheveloff (1986), entre outros. 
Para Ogeil (2006) o mais importante critério, em sua investigação por evidências de escrita 
pianística nas sonatas, é o material do acompanhamento – principalmente das sonatas 
cantabile – frequentemente constituído por notas ou acordes repetidos, “o qual o cravo 
simplesmente não pode executar com a sutileza apropriada” (p. 78). Para a autora, a 
conhecida sonata K. 208 fornece uma convincente ilustração de seu ponto de vista. 
 
Figura 1: Sonata K. 208, c. 1-5. 
 
Ainda sobre a K. 208, Ogeil nos apresenta sua interessante visão desta peça, após ter 
estudado-a no pianoforte: 
This bass line tends to sound clunky and awkward on the harpsichord—it is simply 
not typical harpsichord writing. On a piano the player is able to stress and shape the 
individual notes and also play the accompaniment at a softer level from the melody. 
The piano gives the opportunity to project longer lines than on the harpsichord. At 
bar 13 the acciaccatura chord in the bass can be played with a delicacy, adding 
harmonic richness without bite. (p. 152) 
De acordo com Baiano (2014), o pianoforte foi provavelmente fruto da pesquisa por um 
instrumento que fosse expressivo como o clavicórdio e sonoro como o cravo. O autor junta-
se a Ogeil ao afirmar que as sonatas cantabile, nas quais o acompanhamento deve ser 
tocado mais delicadamente que a melodia (por exemplo, K. 462, 466, 474, 481), podem 
soar mais adequadas no pianoforte. Ele escreve: “Estas sonatas tem uma expressividade 
realmente protorromântica, e o aspecto profético de algumas passagens pode ser exaltado 
por nuances e efeitos possíveis no pianoforte” (p. 208). 
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Sheveloff (1986) afirma, em sua defesa do pianoforte, que apenas setenta e três sonatas 
apresentam uma amplitude de tessitura que lhes tornam impraticáveis nos fortepianos 
presentes na coleção da rainha Maria Bárbara. Afirma também que a acciaccatura, um 
ornamento habitualmente associado ao cravo e presente em algumas sonatas, denuncia o 
pianoforte como instrumento de destinação. O musicólogo aponta para a semelhança na 
notação deste ornamento nas sonatas de Giustini e Scarlatti (onde as notas dissonantes 
são escritas da mesma forma que as consonantes), que é utilizado com o propósito de 
tornar mais rica a textura de determinados trechos: 
The biggest surprise here are the written-out acciaccaturas, the only ones I have 
seen notated exactly like Scarlatti's, with the dissonant notes given in full value like 
the consonant ones. Giustini employs these clashes only at main cadences; they 
tend to come singly and with a sense that they are experimental, even dangerous. 
Scarlatti’s later usage, on the other hand, revels in the crush, maintains it, and 
strives to overpower the listener with the force of the new sound. Both manifest a 
similar desire to add bite to the texture. Perhaps we can speculate that both 
composers employ this special effect because of the gentle, somewhat saccharine 
sonority of the gravicembalo col piano e forte, as compared to the abrasive twang 
of the harpsichord. (p. 96) 
Sheveloff (idem) estima que um mínimo de 200 sonatas virão a ser associadas com o 
pianoforte, um número similar será definitivamente vinculado ao cravo, uma dúzia ou mais 
ao órgão e no máximo dez se ajustarão melhor como peças para o clavicórdio. 
Apesar da incapacidade do cravo de produzir diferentes planos sonoros de forma tão 
evidente como o pianoforte, este instrumento não pode ser considerado como 
dinamicamente inflexível. De acordo com Pollens (2009), pesquisadores de um laboratório 
de acústica e áudio da Universidade de Helsinki descobriram que quando as teclas de um 
cravo são atacadas com maior força, os harmônicos superiores das notas agudas podem 
quase dobrar em volume, enquanto que nas notas graves podem praticamente 
quadruplicar. A autora explica ainda que outro fator que pode influenciar a percepção de 
intensidade sonora é o ruído mecânico do instrumento durante a execução: “When a key 
is hit, the jack strikes the jack rail, which contributes to a low-frequency componente to the 
sound. Obviously, the harder the key is hit, the louder the mechanical noise” (p. 303). 
Além disso, é interessante notar a maneira como Scarlatti efetivamente empregava 
diferentes níveis dinâmicos em suas sonatas. Como aponta Kirkpatrick (1985), o 
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compositor soube transformar a inflexibilidade essencial do cravo em uma flexibilidade 
prodigiosa, graças a seu modo de dispor a figuração, de opor os registros graves e agudos 
e do maior ou menor uso de vozes em determinados acordes. Pollens (2009) ao deparar-
se com estas características apontadas por Kirkpatrick, questiona se estas diferenças 
texturais presentes nas sonatas são fenómenos mensuráveis em termos de variação 
dinâmica, ou apenas ilusões auditivas. Através da gravação digital em software de duas 
sonatas em um cravo italiano setecentista, Pollens consegue registrar variações de mais 
de nove decibéis ao longo de uma das peças, o que representa um aumento maior do que 
oito vezes no sinal, em comparação com os níveis mais baixos registrados. O autor conclui, 
dessa maneira, que existe um âmbito dinâmico considerável nas sonatas de Scarlatti. 
Para Baiano (2014), apesar de justa a discussão sobre quais instrumentos Scarlatti 
conheceu e qual normalmente usava, mostra-se ingénua e simplista a busca por uma 
resposta final, uma versão definitiva: 
A busca pela maneira mais eficaz de comunicar o conteúdo expressivo de uma 
passagem pode incluir também a experimentação em diversos instrumentos, 
porque cada um deles destaca nuances expressivas particulares de uma peça, 
sugerindo diversas soluções interpretativas. A escrita scarlattiana, tão 
multifacetada, rica e variada se presta muito bem a estes experimentos (p. 201). 
 
2.2 Manuscritos 
Muitas das principais fontes manuscritas das sonatas para teclado de Domenico Scarlatti 
são de origem espanhola. As duas consideradas mais importantes encontram-se 
conservadas na Biblioteca Marciana, em Veneza e na Biblioteca Palatina, em Parma. 
Provavelmente confeccionadas por ordem da rainha Maria Bárbara, as duas coleções são 
compostas de duas séries de quinze volumes cada, e apesar de terem sua origem em 
Espanha são nomeadas atualmente de acordo com a cidade onde estão localizadas. 
Referindo-se a Veneza, Boyd (1986) escreve: “The external appearance of the volumes 
reflects the purpose for which they were copied. The pages have coloured borders and the 
bindings are of leather, tooled in gold with the Spanish and Portuguese coats-of-arms” (p. 
149). Este manuscrito é o mais conhecido e utilizado por musicólogos e editores; suas 496 
sonatas foram extensivamente aceitas como fontes primárias. Porém, como escreve Boyd, 
a primazia de Veneza deriva largamente de sua aparência externa e do fato de conter 33 
peças a mais que Parma. 
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A coleção de Parma é uma série quase gêmea de Veneza, composta de 15 volumes 
totalizando 463 sonatas. O conteúdo das duas coleções é similar, mas não idêntico. Em 
Parma, além de excluídas várias sonatas, a ordem das peças é por vezes muito diferente 
e a série termina com doze sonatas ausentes em Veneza. Segundo Baiano (2014), uma 
análise atenta das duas coleções parece demonstrar que foram feitas 
contemporaneamente, mas que a cópia de Parma precede a de Veneza. 
Outras fontes de importância secundária estão conservadas atualmente em Munster e 
Viena. A primeira é constituída por cinco volumes e um total de 352 sonatas, provavelmente 
copiadas de Parma (Sheveloff, 1970). Já o manuscrito de Viena é composto por seis 
volumes totalizando 319 peças. Interessante notar que este último pertenceu ao 
compositor Johannes Brahms, que estabeleceu um índice temático para cada volume e fez 
várias anotações a lápis no texto musical. 
Dezenas de outras fontes manuscritas são conhecidas e demonstram a grande circulação 
das sonatas de Scarlatti pelo território europeu. Além das fontes portuguesas já citadas 
anteriormente, foi encontrado mais recentemente um grande número de manuscritos nos 
arquivos das cidades espanholas de Ávila, Tenerife, Montserrat, Aránzazu, Valladolid, 
Barcelona, Madrid, entre outras, contrariando a noção anterior de que as obras de Scarlatti 
tiveram pouca difusão por Espanha. Na basílica de El Pilar em Zaragoza, por exemplo, 
existem nada menos que quatro volumes com 225 sonatas, três destes originados 
seguramente em Madrid em tempos de Scarlatti, e que pertenceram provavelmente ao 
compositor espanhol José de Nebra (1702 – 1768) (Marín, 2014). No entanto, é notável o 
fato de que nenhuma das sonatas de Scarlatti foi publicada em Espanha durante sua vida. 
De acordo com Sutcliffe (2014): 
It has been suggested that Scarlatti’s situation may have been similar to that of Jan 
Zelenka at the court in Dresden, whereby any publication and copying of his works 
was forbidden; Maria Bárbara had thus claimed sole ownership. We should also 
note the later situation of the symphonist Gaetano Brunetti (1744–98), who was 
forbidden from distributing his music outside the royal court in Madrid. (p. 31) 
 
2.3 Fontes Impressas Setecentistas 
Além dos manuscritos, existem várias edições impressas setecentistas. Diferentemente de 
seu contemporâneo atualmente mais famoso, J. S. Bach, a obra de Scarlatti obteve grande 
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difusão na Europa ainda no século XVIII. Segundo Marín (2014), a notabilidade do 
napolitano em França e, sobretudo, em Inglaterra foi mais intensa que em Itália e na própria 
Espanha. Neste sentido, das dezenas de publicações europeias setecentistas, totalizando 
mais de 120 sonatas, a metade apareceu em Londres e um terço em Paris. 
Publicada em 1738 em Londres, a famosa coleção intitulada Essercizi per il gravicembalo 
foi a primeira e única realizada sob a supervisão do compositor. Dedicado ao rei João V de 
Portugal, o elegante volume, finamente gravado por Benjamin Fortier, contém em seu 
prefácio as seguintes palavras: 
“Lettore 
Non aspettarti, o Dilettante o Professor che tu sia, in questi Componimenti il profondo 
Intendimento, ma bensì lo scherzo ingegnoso dell’Arte, per addrestrarti alla Franchezza sul 
Gravicembalo. Né viste d’Interesse, né Mire d’Ambizione, ma Ubidienza mossemi a 
pubblicarli. Forse ti saranno aggradevoli, e più volentieri allora ubidirò ad altri Comandi di 
compiacerti in più facile e variato Stile: Mostrati dunque più umano, che critico; e sì 
accrescerai le proprie Dillettazioni. Per accennarti la disposizione delle mani, avvisoti che 
dalla .D. vien indicata la Dritta, e dalla .M. la Manca: Vivi felice.” 
O cravista italiano Enrico Baiano (2014, p. 33) analisa de maneira muito interessante 
algumas das expressões contidas no prefácio: 
- “lo scherzo ingegnoso dell’Arte” em oposição ao “profondo Intendimento” refere-se à 
escrita não convencional presente em muitos dos Essercizi, que supera tanto a técnica 
compositiva tradicional quanto as novas tendências galantes; 
- a alusão a um “più facile e variato Stile”, mais do que prometer qualquer futura concessão 
à moda galante, pode referir-se a posteriores projetos editoriais: pode não ser por acaso 
que a maioria dos volumes de Veneza e Parma contenham 30 sonatas cada; 
- “Mostrati dunque più umano, che critico; […] Vivi felice”: estas duas pequenas frases são 
talvez o trecho mais belo deste prefácio, e faz-nos vislumbrar a índole gentil e amável de 
Domenico. 
Os Essercizi serviram de base para a maior parte das edições impressas durante o período 
de vida do compositor. Segundo Boyd (1986): “Publishers tended to reissue the same 
sonatas, particularly K.1-30, over and over again […]” (p. 159). São exemplos destas 
edições as publicações de Thomas Roseingrave, intitulada XLII Suites de pièces de 
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Clavecin (Londres, 1739) e os vários volumes de sonatas de Boivin-Le Clerc intitulados 
Pièces pour le clavecin, publicados em Paris.  
 
2.4 Edições do Séc. XX 
A primeira edição completa das sonatas de Scarlatti data do ano de 1906. A Opere 
complete per clavicembalo di Domenico Scarlatti foi publicada pela Ricordi e preparada 
pelo compositor italiano Alessandro Longo (1864–1945). Pela primeira vez a imensa 
produção de Scarlatti pôde ser contemplada em sua real dimensão, e a edição de Longo 
tornou-se referência por pelo menos quatro décadas, sendo seu sistema de numeração 
(que utiliza a letra L), ainda utilizado atualmente. Organizada em dez volumes e alguns 
suplementos, foi baseada nos manuscritos de Veneza, Viena e na edição original dos 
Essercizi. Apesar de, em geral, apresentar os textos originais de forma consistente, Longo 
realiza uma série de “correções”, alterando acordes e modificando paralelismos. Segundo 
Kirkpatrick (idem), as alterações textuais de Longo demonstram sua incapacidade de 
reconhecer o sólido sistema de tratamento harmônico inventado por Scarlatti, o qual o 
mesmo não compartilhou com nenhum outro compositor do séc. XVIII. Com exceção das 
correções de erros normalmente atribuídos aos copistas, quase nenhuma intervenção de 
Longo se mostra necessária.  
Outra característica desta edição é a ordenação das sonatas em famílias de cinco, 
denominando-as ‘suites’, e alinhando-as com o princípio barroco de organização em 
múltiplos movimentos; esta organização foi provavelmente determinada pela brevidade e 
independência de tantas peças individuais. Além disso, Longo inclui no texto uma série de 
indicações musicais inexistentes nos manuscritos. De acordo com Halford (1974), todos os 
elementos da edição de Longo, como ligados de fraseado, staccatos, dinâmicas e sinais 
de pedal, refletem seus próprios conceitos, que são baseados no estilo pianístico 
romântico, muito distante de Scarlatti. 
No ano de 1953, o musicólogo americano Ralph Kirkpatrick publica o que viria a ser o 
trabalho mais influente sobre o compositor italiano. Em seu livro intitulado Domenico 
Scarlatti, apresenta uma nova proposta de cronologia e numeração das sonatas, que 
utiliza, por sua vez, a letra K. Segundo o autor, seu catálogo se baseia na cronologia das 
fontes principais, “la cual se corresponde más o menos, después de 1752, con la cronologia 
probable de las composiciones”. (1985, p. 420).  
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Para Pestelli (1967), a proposta de ordenamento de Kikrpatrick, baseada nas datas 
presentes dos códices, é incredível. Sheveloff (1970) é ainda mais enfático ao escrever 
que: 
[…] Kirkpatrick's chronology is based, not on autographs, not on a known church 
calendar, not on data deduced from documents outside the musical sources, not on 
handwriting or watermark evidence (which would be irrelevant in terms of the known 
Spanish sources), but merely on the covering dates in volumes known to be copies 
of the works - volumes that do not agree with each other, much less with a presumed 
"original". (p. 308) 
Para o autor, é notável que tantos estudiosos tenham aceitado a afirmação de Kirkpatrick 
que: "There is at present no evidence to controvert the astounding hypothesis that most of 
the sonatas date from the very last years of Scarlatti’s life, for the most part from 1752 
onwards” (p. 307). 
O número total de 555 sonatas de Scarlatti, frequentemente citado, é também uma 
invenção de Ralph Kirkpatrick. Segundo Sutcliffe (2003), em sua determinação por produzir 
um número memorável, o musicólogo numerou, por exemplo, duas sonatas como K. 204a 
e K. 204b, e permitiu a inclusão em seu catálogo de algumas obras que vem sendo 
consideradas como duvidosas. Apesar disso, é necessário ter em mente que Kirkpatrick 
realizou a primeira tentativa de uma ordenação cronológica das sonatas e que seu sistema 
de numeração é o predominante atualmente. Sua edição completa das sonatas (Complete 
keyboards works in facsimile from the manuscript and printed sources, N.Y.: Johnson 
Reprint Corp., 1972, 18 Vols.) é um dos contributos mais significativos para a pesquisa em 
Scarlatti. 
Outra edição completa das sonatas, de grande importância, é a realizada por Kenneth 
Gilbert (series Le Pupitre, Heugel). Organizada em onze volumes (1971-84), emprega a 
numeração de Kirkpatrick e é frequentemente adotada por performers; foi utilizada, por 
exemplo, pelo cravista Scott Ross em sua conhecida gravação integral das obras de 
Scarlatti (Erato - 1988). 
Existem ainda mais duas propostas de ordenamento cronológico das sonatas, com a 
utilização, obviamente, de diferentes numerações. Publicado em 1967, o livro de Giorgio 
Pestelli intitulado Le sonate di Domenico Scarlatti: proposta di un ordenamento cronológico, 
apresenta uma alternativa ao sistema Kirkpatrick, baseada inteiramente na análise 
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estilística das peças. Já Emilia Fadini, em seu trabalho Hypothèse à propos de l’ordre des 
sonates dans les manuscrits vénitiens oferece a hipótese de que os volumes de Veneza 
foram ordenados de forma a fornecer um curso de técnica tecladística, e argumenta que a 
maioria das sonatas são estudos de execução transcendental. 
Algumas das sonatas catalogadas por Kirkpatrick têm sua autenticidade questionada por 
musicólogos. Van der Meer (1997), por exemplo, apresenta uma listagem de quatro 
sonatas que considera extremamente duvidosas em relação à autoria: 
a)K.32 and 34, in the Roseingrave edition of 1739 introducing K.33 and 35 
respectively; these last two sonatas are, indeed, by Scarlatti, but the numbers 32 
and 34 are short introductions, probably written by Roseingrave himself; 
b) K.431; the work undoubtedly belongs to the Spanish years after c.1740 (range 
G'-d3), as does K.432, which is, indeed by Scarlatti; no.431 was conceived as an 
introduction to no.432, but for stylistic reasons cannot possibly be by Scarlatti; 
c) K.95, again for stylistic reasons; obviously Mme Boivin, who included this work in 
her edition of 1746, was of opinion that the sonata was, indeed, by Scarlatti. (p. 137) 
Em um artigo escrito em 1985, Sheveloff apresenta uma lista de sonatas divididas nas 
seguintes categorias, quanto a sua autenticidade: Certain, Likely, Doubtful, Spurious, Melo-
Bass4 (p. 413). A lista inclui várias sonatas de diversas fontes, muitas não incluídas no 
catálogo de Kirkpatrick. Das peças citadas acima por Van der Meer, Sheveloff considera 
K. 32 e K. 34 como sonatas Melo-Bass, K. 431 é inserida na categoria Certain, e a K. 95 
na categoria Spurious. 
Sobre K. 95, Sheveloff (1970), escreve: 
[…] its authenticity has been questioned by Pestelli who considers the piece 
Albertian and without any of the mental outlook of Scarlatti. I consider his point well 
taken; the repeat sign falls far earlier than in any genuine Scarlatti sonata, and the 
final cadence is particularly suspect. K. 95's appearance in BOIVIN - Op.?, 16 and 
LONDON 31553 (which was apparently copied directly from BOIVIN) suggests one 
of the pièces croisées of the Rameau generation rather than any Italian’s work. (p. 
446) 
                                               
4 Termo que se refere às sonatas escritas provavelmente para um instrumento solista e contínuo. 
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É relevante notar que o autor inclui na categoria Doubtful, as seguintes sonatas com 
numeração Kirkpatrick: K. 97, 142, 143, 144, 145 e 146. 
Novas sonatas foram descobertas nas últimas décadas: três sonatas contidas num 
manuscrito da Sé de Valladolid, publicadas por António Baciero (Nueva biblioteca española 
de música de tecla, III, Madrid, 1977); uma sonata e um fandango pertencentes a uma 
coleção particular em Tenerife, publicadas por Rosario A. Martínez (Obras inéditas para 
tecla, Madrid, 1984); e duas sonatas encontradas no Real Conservatório de Música de 
Madrid, que encontram-se publicadas no livro de Malcolm Boyd (Domenico Scarlatti – 
Master of Music, Londres, 1986). 
 
2.5 Pares 
A hipótese do arranjamento em pares da maior parte das sonatas de Scarlatti foi levantada 
pela primeira por Kirkpatrick em seu livro, publicado em 1953. O autor defende que pelo 
menos 388 sonatas estão dispostas em pares, e esta ordenação mostra-se tão lógica nos 
manuscritos de Veneza, Parma e Munster que é absolutamente claro que foi intencional. 
Estas peças pareadas apontadas pelo musicólogo apresentam sempre a mesma 
tonalidade, embora uma possa ser menor e a outra maior. De acordo com Kirkpatrick:  
La ordenación en pareja hace su primera aparición inconfundible en Venecia XV 
(1749). Después de Venecia XV 2 (K. 99) en do menor, y sin ninguna numeración, 
y tras la indicación ‘Volti Súbito’, aparece la sonata en do mayor (sonata 100), como 
segunda parte. (p. 121) 
O autor assinala também, como indício inequívoco, a presença de uma mão desenhada 
ao fim da sonata K. 347, que aponta para a sonata seguinte, com a frase: “Al Cader dell’ 
ultimo termino di questa sonata, ataca subbito la seguinte, Come avisa la Mano”. Além 
disso, recorda que a união de dois movimentos era prática corrente nas sonatas para 
teclado da época, de compositores como Alberti, Durante e Paradies. 
Todavia, apesar de amplamente aceita, a ideia dos pares é rejeitada por diversos 
pesquisadores e, principalmente, performers, que, segundo Sheveloff (1985) a consideram 
desnecessária, desagradável, e talvez baseada em decisões do copista (ou até da rainha), 
ao invés do compositor. Sobre a corrente ‘Sonata Italiana’, Sheveloff sustenta que a 
tendência deste tipo de sonata com dois movimentos só chegou à península ibérica 
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tardiamente, e que Scarlatti teria escrito a maior parte de suas peças antes da invasão da 
nova moda. Contudo, as cópias foram realizadas no momento em que a sonata italiana 
dominava o cenário musical europeu, e é possível que Scarlatti tenha feito um esforço para 
adaptar-se à tendência. Para Sheveloff, a enorme quantidade de sonatas pareadas (de 
acordo com a tonalidade) pode nos levar a ter que aceitá-las com um fato na organização 
das peças, porém, ao mesmo tempo, existem bons argumentos para a hipótese de que os 
pares foram criados significativamente depois da escrita das mesmas: 
Why, if Domenico wished to make two movements into one sonata, did he refrain 
from placing both movements under one rubric, as did his Italian models? Once the 
pairing commences, whether paired or yoked in threes, each individual piece is still 
entitled Sonata and receives its own number in the manuscript. One cannot claim 
that the composer was unaware of Italian procedure; in fact, before the advent of 
this late grouping, in V/1742, we can find many multimovement pieces under one 
heading; these are the melo-bass sonatas that have been discussed. (p. 431) 
E ainda: 
That P's order differs from V, that P contains pairs different from those of V, pairs 
that seem as logical as those in Kirkpatrick's and most other Scarlattians' principal 
source, seriously complicates the integrity of pairing as Kirkpatrick has described it. 
The only way to reconcile the different pairings is to accept that they are later than 
the pieces themselves, that alternate groups were allowed, and that the player had 
the choice of making groupings or of playing a sonata by itself. (p. 432) 
Sutcliffe (2003) deixa sua posição bastante clara ao afirmar que esta é agora uma questão 
encerrada (a dead issue), tanto do ponto de vista documental quanto estético. “There is no 
question about the practice of pairing as such in most of the older sources, but the notion 
that any of the pairs thus found have an intrinsic musical status is hardly tenable” (p. 367). 
Para o autor, a escolha de agrupar sonatas em pares (ou em suites como fez Longo) 
relaciona-se com a própria natureza das peças de Scarlatti: 
Short, free-standing works are not only difficult to write about, reflecting an ingrained 
cultural and musicological preference for larger or longer forms, they are difficult to 
programme. A simple analogy may be made with the German song repertory of the 
nineteenth century. Song cycles receive infinitely more performance and criticism 
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than individual songs by the same composers, a disparity that is most obvious in the 
case of Schubert (p. 367). 
Para o autor, mesmo no caso de sonatas que apresentam em seus finais um forte senso 
de tensão não resolvida (como K. 99 e K. 490, por exemplo), a inclusão ou não de pares 
em uma performance pode ficar a depender de nosso “sense of an ending” em Scarlatti: 
So many sonatas appear to trace an entirely self-sufficient progression of ideas that 
they demand no continuation. For example, what could K. 207, the work with which 
it [K. 206] is ‘paired’ in P and V, possibly add? […] at least to my modern sensibility, 
to add on K. 207 in a performance would simply trivialize K. 206, which is patently a 
world unto itself. (p. 373) 
As problemáticas inerentes à pesquisa scarlattiana descritas, nomeadamente às questões 
dos pares, autenticidade e cronologia, derivam da completa ausência de autógrafos das 
sonatas. Este imenso corpus foi transmitido através de dezenas de fontes setecentistas, 
manuscritas e impressas, porém, das mais de 550 sonatas nenhuma chegou-nos em forma 
autógrafa, privando os pesquisadores de qualquer certeza a respeito da gênese, da relação 
e eventual derivação de uma a outra. Além disso, a impossibilidade de uma classificação 
cronológica dificulta a percepção do desenvolvimento estilístico e criativo das sonatas, 
como será explicado mais adiante. 
 
2.6 Aspectos Estilísticos 
Dentre os problemas inerentes à investigação scarlattiana – aparte da escassez de fontes 
historiográficas e da ausência de autógrafos – está a dificuldade em atribuir a Scarlatti uma 
etiqueta estilística que defina convenientemente sua tão particular e variada obra para 
teclado. Segundo Marín (2014): “Su obra no sólo se asocia con una cronología 
estilísticamente incierta como son las décadas centrales del siglo XVIII – entre el Barroco 
y el Clasicismo –, sino también a una geografía cultural, como la española, marginal y de 
tintes exóticos en la historia de la música europea” (p. 283). Neste sentido, como afirma 
Sutcliffe (2003), Scarlatti ocupa uma posição de certo esplendor solitário na história da 
música, de maneira que sua posição estilística impede, de certa forma, seu agrupamento 
com compositores contemporâneos. 
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Na difícil tentativa de estabelecer uma classificação de estilo, autores têm utilizado uma 
ampla gama de referências, que incluem: “[…] the past (Baroque, but sometimes also 
Renaissance polyphony), the uncertain present (galant/Rococo/pre-Classical/post-
Baroque/mid-century style), the near future (Classical), the far future (modernism) or none 
of the above (‘originality’)”. (Sutcliffe, 2003, p. 51).  
Segundo Moiraghi (2014), para se desfrutar da obra para teclado de Scarlatti em toda a 
sua complexidade semântica e expressiva, é necessário um esforço de contextualização; 
sua música está inserida em uma intrincada rede de diferentes contextos sociais, artísticos, 
culturais que caracterizaram a vida do italiano, da precoce nomeação para a Capela Real 
de Nápoles à frequentação do ambiente artístico veneziano, da diversificada experiência 
para os teatros e igrejas de Roma às prestigiosas posições nas cortes portuguesa e 
espanhola, sem esquecer os contatos provavelmente travados com personalidades como 
Gasparini, Handel ou Hasse. 
Na literatura sobre Scarlatti, é comum perceber certa tentativa, por parte de alguns autores, 
de reivindicá-lo como representante genuíno da música de uma nação. Esta reivindicação 
parece ter notável importância para alguns musicólogos, a ponto de ignorarem qualquer 
influência exterior na musica do compositor: “It doesn’t matter if [he] spent a number of 
years at court in Spain and Portugal; his creative spirit, even if breathing the fickle vapours 
of the Spanish guitar, remains essentially Italian and free from any deep ethnic influence” 
(Valabrega, 1937 apud Sutcliffe, 2003, p. 62). 
Outro autor italiano, Pestelli, em seu livro sobre Scarlatti publicado em 1967, apesar de 
reconhecer, em geral, a presença de elementos ibéricos nas sonatas, parece às vezes 
ignorá-los em sua classificação das peças, colocando por exemplo – como aponta Sutcliffe 
– as sonatas K. 99 e K. 114 dentro de um mesmo grupo (intitulado toccatas), duas obras 
com carateres completamente diferentes. 
A busca por influências e fontes do estilo de Scarlatti na rica tradição musical italiana tem 
levado pesquisadores a diversas e interessantes proposições. Para Moiraghi (2014), na 
música de Domenico pode-se reconhecer uma direta descendência da escola 
contrapontística napolitana de Francesco Provenzale (1624-1704), Gennaro Ursino (1650-
1715), Gaetano Veneziano (1665-1716), Nicola Fago (1677-1745) – e mais perto e mais 
diretamente Gaetano Greco (1657-1728); fora da área napolitana, sua produção para 
teclado parece ter sido inspirada principalmente por Bernardo Pasquini (1637-1710), 
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Arcangelo Corelli (1653-1713), Francesco Gasparini (1661-1727) e Antonio Vivaldi (1678-
1741). 
Para o autor, é possível reconhecer em Scarlatti uma completa e rigorosa educação 
musical de cravista e maestro de capela de finais do séc. XVII:  
Existe nele um profundo conhecimento da musica italiana e europeia das décadas 
precedentes, com particular atenção ao repertório para teclado. Existe um 
constante intercâmbio entre o âmbito instrumental e o âmbito vocal tanto sacro 
quanto profano (teatral ou de câmera); existe uma forte propensão para o 
virtuosismo executivo e interpretativo, não imune aos elementos da alegre 
excentricidade e por vezes desenfreada estranheza; existe por fim uma constante 
e transversal reflexão sobre a relação entre estilo “antico” e estilo “moderno” […]. 
(2014, p. 19) (tradução do presente autor). 
Esta espécie de dicotomia entre um estilo antigo e outro moderno era muito presente no 
ambiente musical europeu do início dos setecentos (Moiraghi, 2014). Nas sonatas de 
Domenico, a existência de elementos do stile antico é apontada de maneira muito 
interessante por Sutcliffe (2003). Sobre a sonata K. 263, ele escreve: 
The Sonata in E minor, K. 263, begins with material of older vintage. Like K. 402, in 
the same key, it presents antique modal polyphony. The contrasting lines in thirds 
in high and low registers found from bars 6 to 11 simulate antiphonal exchanges. 
Compare Scarlatti’s own Miserere in E minor, which features just such exchanges 
of parallel thirds. […] A number of other archaizing features maintain the suggestion 
of the antique: the chromatic imitation from 16, which could be from a ricercare; the 
subsequent linear intervallic pattern and sequence from bar 203; and, very 
noticeably, the parallel fourths at 26 and 33. (p. 89) 
Para Sutcliffe, algumas das mais intrigantes sugestões para o estilo scarlattiano, muito 
pouco consideradas, podem ter origem no ambiente napolitano. Sobre o estilo do canto 
napolitano do séc. XVII, o autor cita a notável descrição de J. J. Bouchard, e afirma que 
suas características podem nos lembrar de muitos aspectos da virtuosidade e invenção 
melódica de Scarlatti: 
Neapolitan music is striking above all for its lively and bizarre movement. The 
manner of singing… is brilliant and rather hard: in truth, not so much gay as odd and 
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scatty, pleasing only by virtue of its quick, dizzy and bizarre movement…; it is highly 
extravagant in its disregard for continuity and uniformity, running, then stopping 
suddenly, leaping from low to high and high to low, projecting the full voice with great 
effort then suddenly containing it again; and it is in precisely these alternations of 
high and low, of piano and forte, that one recognizes Neapolitan singing. (p. 54) 
Segundo Boyd (1986), uma investigação das tocatas e sonatas de contemporâneos e 
antecessores a Scarlatti, como A. Scarlatti, B. Pasquini e D. Zipoli sugere que ele obteve 
destes compositores somente alguns elementos básicos de seu estilo: uma preferência por 
texturas em duas partes, predominância de figurações violinísticas e – especialmente das 
toccatas de seu pai – a abertura imitativa, usualmente com a mão esquerda respondendo 
à direita. Outra fonte italiana a qual Boyd dedica sua atenção, considerando-a como 
possível influência, é a obra Sonate per cembalo divisi in studii e divertimenti, de Francesco 
Durante, publicada em Nápoles em 1732. Boyd aponta Durante como um importante 
músico napolitano, sugerindo que o mesmo pode ter conhecido Scarlatti. Sobre as Sonate 
per cembalo, ele escreve: 
In the preface to his edition of Durante’s sonatas, Francesco Degrada drew attention 
to the ‘chain of trills, hand-crossings, leaps from one part of the keyboard to another, 
virtuoso passages in 3rds and 6ths, repeated notes and chords, and rapid scales 
and arpeggios passed between the hands ‘con bravura’ which characterize these 
pieces. ‘At times’, Degrada continued, ‘they throw light on the enigmatic origins of 
Scarlatti’s style. (p. 179) 
Por outro lado, uma série de fenómenos estilísticos presentes nas sonatas vêm sendo 
atribuídos à influência da música folclórica de Espanha. O compositor espanhol Manuel de 
Falla foi provavelmente o primeiro a citar tal influência na obra de Scarlatti, em um artigo 
publicado em 1922, por ocasião da celebração do 1º Concurso de “Cante Jondo”, 
organizado pelo Centro Artístico de Granada, em junho deste mesmo ano (Morales, 2005). 
Entretanto, é importante notar uma certa relutância por parte de autores espanhóis em lidar 
não somente com a questão da influência espanhola, mas com Scarlatti em geral, existindo 
muito poucas publicações até um passado recente. De acordo com Sutcliffe (2003), 
existem algumas razões práticas para isso, como a institucionalização tardia da 
musicologia espanhola e consequente estabelecimento de departamentos musicais 
separados nas universidades. Além disso, é possível perceber por parte de alguns autores 
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uma atitude defensiva em torno do suposto espanholismo das sonatas, como esclarece 
Sutcliffe: 
[…] many Spanish musicologists appear to feel that the issue has been prejudged, 
without their having been consulted, as it were. […] One of the strategies in 
response has been to retreat into notions of an ineffable Spanishness, one that is 
inaccessible to outsiders This response is more specifically culturally determined 
too, since it invests in the allure of a dark, mysterious Spain […]. (p. 66) 
Esta atitude pode ser claramente percebida nas palavras do musicólogo Miguel Ángel 
Marín (2014), que escreve que: 
La supuesta estancia temporal de Scarlatti en Sevilla […] ha reforzado esta idea, 
hasta el punto de que algunos estudiosos han llegado a fantasear imaginando 
alegremente que las sonatas de Scarlatti recrean la “música andaluza”, el flamenco 
y el cante jondo. Estas lecturas – más atractivas para musicólogos extranjeros que 
españoles, como cabe suponer – evidencian una aproximación poco conocedora 
de la música y la cultura españolas de ese periodo. (p. 284) 
Existem, obviamente, outros elementos étnicos provavelmente presentes nas sonatas que 
necessitam de investigação, como o papel da música folclórica portuguesa. Porém, 
nenhum estudo sistemático foi realizado até o momento. Segundo Sutcliffe, ”[…] when it 
comes to the vexed question of Iberian influence, though, there has been an obvious and 
apparently logical way forward – an ethnomusicological investigation […]. But no one 
appears to have stepped forward” (p. 68). Apesar da ausência de um esforço sistemático 
e intensivo, muitos autores têm se debruçado sobre este tema, identificando em diferentes 
níveis as possíveis influências dos elementos da cultura andaluza nas sonatas. Para estes 
autores, a música ibérica, principalmente a andaluza, é incontornável ao pensarmos sobre 
o estilo de algumas sonatas de Scarlatti. Essa constitui um enorme estímulo para a já fértil 
imaginação musical do compositor, e expõe sua maravilhosa capacidade de assimilação. 
Para Moiraghi (2014), a música, a dança e os cantos que Scarlatti pôde ver e ouvir foram 
imediatamente revividos e repensados não só em relação aos aspectos puramente 
técnicos, mas sobretudo – e em um nível muito profundo – em sua peculiaridade estética, 
formal, gestual, ritualística e espetacular. 
O musicólogo americano Gilbert Chase argumenta em seu livro The Music of Spain (1941) 
que a influência do espanholismo pode ser percebida em muitas das peças de Scarlatti. 
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Sobre a Jota, ele escreve: “Examples of sonatas that utilize the basic rhythm and figuration 
of the jota are too numerous to mention. Generally speaking, whenever the time signature 
is 3/8 of 3/4 the influence of the jota is usually apparent.” (p. 111). Depois de Chase, uma 
das primeiras autoras a explorar este tema foi Jane Clark. Em seu artigo intitulado 
Domenico Scarlatti and Spanish Folk Music (1976), a cravista sugere que as sonatas K. 
490, K. 491 e K. 492 compõem um tríptico de formas associadas com a música da semana 
santa de Sevilha: a primeira representa uma saeta, a segunda uma seguidilla sevillana, e 
a terceira uma bullería.  
O cravista italiano Enrico Baiano concorda com Clark em relação à K. 490, e apresenta 
uma notável análise da sonata, apontando para a sua provável natureza descritiva: 
Esta peça evoca uma Saeta […] na qual os cantores entoam melodias 
caracterizadas por notas longuíssimas, interrompidas por melismas, apojaturas, 
alterações microtonais, enquanto a percussão marca um ritmo pontuado, 
“processional”, completamente independente do canto. Após uma introdução que 
afirma primeiro a tônica (c. 4 e 8) e depois a dominante (c. 10 e 12) começa a 
evocação da procissão (c. 13-15): como se vê, Scarlatti faz questão de insistir em 
uma nota dissonante (Dó sustenido), para criar o efeito da voz que altera a 
intonação da nota. […]. Nos compassos 35-37 os potentes acordes evocam o 
rugido dos instrumentos de percussão ou a reverberação dos sinos. Outro episódio 
magnífico é o que abre a segunda parte: aqui Scarlatti procede a repetição de um 
Mi (com apojatura de Fá sustenido) dez vezes! E o espessamento dos acordes de 
acompanhamento contribuem para levar a tensão ao máximo. (2014, p. 85) 
(tradução do presente autor). 
Alguns dos elementos do folclore musical andaluz que, segundo Baiano, podem ter 
influenciado Domenico são: a predileção pelo modo de Mi (modo frígio), o uso do ritmo de 
hemiólia (alternância de 6/8 e 3/4, com várias combinações e acentuações), a técnica de 
rasgueado e punteado da guitarra e o estilo do canto, rico em melismas, apaixonado e 
enfático, característico do Cante Jondo. Além disso, a própria estrutura do Cante – 
normalmente dividido em seções bem definidas (Salida, Tercios, Remate,...) – que pode 
vir alternado com momentos de dança, pode dar pistas sobre a construção de algumas 
sonatas; estas particularidades implicam também em diferentes decisões sobre questões 
interpretativas. Um exemplo claro disso é a sonata K. 184, na qual, segundo Baiano, a 
alternância entre Cante e Baile é facilmente reconhecível:  
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Os primeiros oito compassos podem ser vistos como uma introdução cantada livre; 
seria aconselhável executá-la com liberdade e ênfase, em andamento bastante 
moderado. Muitas vezes em Scarlatti uma indicação de Allegro pode não funcionar 
no início da sonata, mas deve ser adiada para o momento em que o Cante dá lugar 
ao Baile. 
Para Emilia Fadini (2008), Scarlatti obtinha da tradição popular efeitos, como por exemplo, 
de aceleração exasperada, mudanças de andamento repentinas e inesperadas, acentos 
rítmicos “che i segni di tempo tradizionali unitamente alla divisione del rigo musicale in 
battute regolari non lasciano intravedere o almeno ne ostacolano l’individuazione” (p. 156). 
Em seu capitulo de livro sobre a integração entre o estilo andaluz e o estilo italiano em 
Scarlatti, Fadini propõe-se a examinar o aspecto rítmico de três cantos e danças, as quais 
“seguramente Scarlatti pôde escutar nas ruas de Sevilha ou de Madrid” (p. 184): a Soleá, 
a Seguirya e a Seguidilla. Em seguida, procura apontar a partir de exemplos concretos a 
presença de algumas das características destas formas em algumas sonatas. A particular 
célula rítmica da Soleá (Figura 2), por exemplo, é identificada nas sonatas K. 297, K. 131 
e K. 381. 
 





Figura 3: Indicação dos acentos rítmicos da Soleá na sonata K. 297. (Fadini, p. 185). 
Para Baiano (2014), é preciso lembrar que a citação andaluza frequentemente não abrange 
toda a sonata, pois a flexibilidade formal da mesma permite introduzir a evocação em 
qualquer momento da peça, e Scarlatti parece ter um talento infalível na escolha efetiva de 
onde e como o fazer.  
Ademais, para o executante não é sempre fácil identificar as citações e alusões, por que o 
sistema de escrita europeu daquele tempo não dispunha de meios adequados para 
reproduzir a característica e os efeitos do estilo andaluz. Um exemplo muito claro disso 
pode ser visto nos primeiros compassos da sonata K. 305. Segundo Sutcliffe: 
The opening unit of K. 305 is almost impossible to scan. Performers are generally 
chronically underaware of the implied cross-rhythms of many of the dance-like 
sonatas, unless they are clearly indicated by the notation. To give just one possible 
version of the opening unit, it could be heard and played as a frankly jazzy 
succession of (counting from the initial left-hand G) 5/8 – 3/8 – 2/8 – 5/8. […] The 
composing against the bar line suggests that the energy of the dance cannot be 




Figura 4: Compassos iniciais de K. 305 (Ed. Gilbert) 
 
Somente duas prováveis citações literais folclóricas foram identificadas nas sonatas. Em 
K. 513, por exemplo, o tema da segunda seção é uma canção natalina italiana intitulada 
‘Discendi dalle stelle’ (Sutcliffe, p. 136). Em K. 238, o tema principal (c. 1 e 2) pode ter sua 
origem no folclore português. Segundo Ogeil (2006), esta informação foi-lhe sugerida pelo 
clavicordista Bernard Brauchli, para o qual o tema foi retirado da canção “A minha mae não 
quen que va [sic]” (“A minha mãe não quer que eu vá”). De fato, se sobrepostas, o título da 
canção e as oito primeiras notas da sonata encaixam perfeitamente. Referindo-se ao título, 
a autora escreve: “(It would provide a wonderful biographical and chronological touch to link 
it to Maria Barbara’s departure from Lisbon in 1729!)” (p. 154). 
Contudo, a influência da música andaluza pode ser percebida também em peças não 
diretamente inspiradas em modelos populares. De acordo com Baiano (2014), Scarlatti de 
fato não se limita a evocar o folclore andaluz, mas capta a lógica do discurso musical, a 
maneira de narrar, a gestualidade. Ele utiliza estas categorias para repensar toda a música 
e para melhor contar a estória de cada sonata. Alguns destes aspectos mais interessantes, 
citados pelo autor, são: 
- Passagens melódicas a “mano sola” (ou com acompanhamento apenas 
esboçado) privadas de verdadeira fisionomia rítmica e temática, encontradas em 
aberturas de sonatas e às vezes no curso destas. Sonatas como K. 217, K. 232, K. 
233, K. 263 são concebidas de acordo com o espírito improvisado e livre das 
constrições rítmicas do Cante não acompanhado; enquanto que sonatas como K. 
24, K. 188, K. 215 e K. 240 sugerem uma introdução instrumental precedente à 
dança ou o Cante. 
- Repetição obsessiva de figurações melódicas ou arpejadas, como nas sonatas K. 
184, K. 193, K. 260 e K. 426, que recorda o análogo traço estilístico do Cante, que 
se deleita em permanecer muito tempo em uma nota, um acorde ou figuração. 
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- Cadências frequentes: reminiscência da subdivisão da dança em estrofes 
fechadas. 
Uma postura mais cautelosa pode ser vista em autores como Sutcliffe e Boyd, que nos 
informam que alguns elementos comumente associados à tradição espanhola podem 
também serem encontrados na música italiana. Boyd (1986), por exemplo, escreve que:  
The frequent “Phrygian” progressions […] are often said to derive from the modes 
and cadences of Spanish folk-song, but they also occur prominently in a cappella 
church music and as cadences in slow movements of Italian concertos and 
sonatas (p. 180). 
Neste mesmo sentido, Boyd defende que as mudanças súbitas entre o modo maior e o 
menor, frequentemente citadas como sendo derivadas da tradição espanhola, podem ser 
encontradas na música vocal de Scarlatti, compostas durante seu período em Itália. É de 
se referir que, como já mencionado anteriormente, Nápoles esteve sob domínio espanhol 
por um longo período, o que, em parte, pode explicar tais semelhanças. 
O fato de que elementos musicais presentes nas sonatas têm, frequentemente, diferentes 
interpretações, aponta para uma característica essencial da obra de Scarlatti, a 
ambiguidade. Para Sutcliffe (2003), os comentários presentes na literatura sobre a sonata 
K. 238, ilustram muito bem o caráter elusivo da música scarlattiana, de natureza tão 
“aberta”. Tal variedade de atribuições relaciona a peça a uma ampla gama de referências, 
tais como: prelúdios de Corelli, música de corte francesa (dotted style), música folclórica 
espanhola e música popular portuguesa. É relevante notar que esta diversidade de 
interpretações pode e deve ser objeto de reflexão para o performer, pois suas decisões 
têm implicações práticas: 
If one reads the piece [K. 238] as French dotted style, then these melodic units can 
be heard and played as straightforward flourishes within the style. If, on the other 
hand, they are felt to be vocal exclamations, then a different execution may be in 
order, less clipped and more expansive. (p. 81). 
Presente em muitas outras sonatas, esta ambiguidade estilística não precisa 
necessariamente ser percebida como algo problemático. Para Sutcliffe, estas peças são 
um convite aberto para o ouvido, e solicitam a imaginação do ouvinte: “The very lack of 
specificity of association must be understood as essential to the works, and indeed to most 
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of Scarlatti’s sonata output” (p. 81). Para o autor, isto pode ser entendido como uma atitude 
consciente por parte do compositor, “a calculated stylistic crossover”. 
De forma a percebermos mais claramente a posição estilística de Scarlatti em relação aos 
seus contemporâneos (e entendermos o que torna “especial” seu estilo), é necessário notar 
a presença de elementos e procedimentos contidos nas sonatas que, em diferentes níveis, 
o afastam de outros compositores setecentistas. Como argumenta Moiraghi (2014), 
baseando-se na tradição instrumental preexistente, Domenico forjou uma fórmula de 
expressão autenticamente nova, moderníssima, exprimindo admiravelmente – como 
nenhum outro músico da época – as mudanças da mentalidade setecentista. 
A primeira particularidade a ser notada diz respeito a organização estrutural das frases. 
Segundo Kirkpatrick (ídem), “Scarlatti es un maestro absoluto de la estrutura de la frase, 
en la consecución del máximo efecto partiendo de yuxtaposiciones, contracciones y 
extensiones de frases de diversa longitud, y en la inserción de frases irregulares […]” (p. 
258). Sheveloff (1970) ao escrever sobre a estruturação de frases em Scarlatti cita 
exemplos da incomum sintaxe scarlattiana, como: motivos e frases que se iniciam no meio 
de um compasso e, ainda, relações de materiais, entre as duas metades de uma sonata, 
que estão fora de fase. O autor considera a elisão de frases como um importante elemento 
das sonatas – o qual Scarlatti utiliza de maneira frequente, mas que, entretanto, é 
comumente incompreendido e visto como algo negativo. Um exemplo bastante 
representativo desta incompreensão do estilo de Scarlatti são as alterações no texto de 
algumas sonatas efetuadas por Charles Avison – um contemporâneo de Scarlatti – em 
seus Twelve Concertos (1744), baseados nos Essercizi e outras sonatas. Segundo Boyd, 
no prefácio da coleção, Avison justifica sua decisão de realizar os arranjos afirmando – 
como muitos outros arranjadores posteriores – que ele prestou um serviço ao compositor 
original. Para Avison: “many delightful Passages [are] entirely disguised, either with 
capricious Divisions or an unnecessary Repetition in many Places […] (Boyd, p. 225). Outro 
exemplo emblemático é o uso de material scarlattiano por Handel. Na opinião de Sutcliffe:  
Revealing in a different direction is Handel’s treatment of the material he borrowed 
from the Essercizi for his Twelve Concertos, Op. 6, of 1739. He consistently 
augments Scarlatti’s material. Of course, Handel’s borrowing cannot be directly 
compared with Avison’s ‘transcription’, but it is noteworthy that both composers find 
means of making the original material more comfortable; one cuts while the other 
expands. (p. 171) 
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Outro tipo de elisão pode ser encontrado ao nível das duas seções das sonatas. Segundo 
Sheveloff (1970), esta elisão estrutural é indicada pela presença de grandes curvas (great 
curves) acima e/ou abaixo das pautas, utilizadas normalmente em conexão com sinais de 
repetição, em situações onde um primeiro e segundo finais são necessários. Embora 
acarrete significativas implicações musicais, este elemento é por vezes ignorado por 
musicólogos e intérpretes. Para Sutcliffe (2003): “Their effect is often to produce a large-
scale structural elision between the two halves.” (p. 173). Um exemplo bastante 
representativo está nas edições de Parma e Veneza de K. 305: 
 
Figura 5: K. 305 em Parma e Veneza. (Sheveloff, 1970, p. 289) 
 
Considerando-se que a sonata está escrita em compasso 6/8, podemos observar que em 
Parma existem dois meio-compassos e em Veneza, um meio-compasso, que inicia a 
segunda seção da peça. As “grandes curvas” existentes em Parma sugerem uma elisão 
entre as suas seções, que pode soar de forma mais ou menos surpreendente, de acordo 
com a execução do performer.  
In Scarlatti’s usage of two endings, an opposite effect tends to prevail. In about 125 
sonatas, he will allow the first half to come to its fullest stop the first time, and then 
use the second ending to overlap the border between halves, so the musical fabric 
can flow seamlessly [between] them, almost magically evaporating the usual brick 
wall between halves. (Sheveloff, 1970, p. 155) 
Segundo Sutcliffe: “Even many recent performers who are clearly working from the best 
editions fail to observe the indications of the great curves. […] What is indicated in the 
sources is often deeply upsetting to our musical instincts” (p. 174). 
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Outro aspecto intrigante e que normalmente resulta em alterações do texto por parte de 
performers é o fenômeno denominado por Sutcliffe como “missing bars”. Para o autor, este 
fenómeno, caracterizado por uma interrupção abrupta em pontos de grande tensão, ocorre 
de forma tão recorrente nas sonatas, que pode ser considerado como uma técnica 
consciente utilizada pelo compositor. Um exemplo particularmente interessante é o da 
sonata K. 96, onde performers tendem a acrescentar compassos de forma a ‘normatizar’ o 
trecho: 
In recordings sampled, Andreas Staier adds two bars and an aspiration after 25 
before proceeding to bar 26, Vladimir Horowitz adds three extra bars to make a four-
bar unit, Anne Queffélec adds almost five to make six, Pletnev just over five (plus a 
tremolo and mock-heroic piano hustle) and Arturo Benedetti Michelangeli just under 
six bars. (Sutcliffe, 2003, p. 176) 
Curiosamente, o guitarrista Eliot Fisk, em sua edição da sonata para a guitarra, ao invés 
de adicionar compassos depois do c. 25, como nos exemplos acima, adiciona dois 
compassos antes do mesmo. 
Esta maneira de provocar uma interrupção abruta do discurso musical em cadências, 
relaciona-se, de alguma forma, com a também recorrente tendência de evitar fechamentos 
(especialmente em cadências finais) com texturas completas, seja com acordes ou com 
arpejos. Exemplos emblemáticos da recusa em se empregar acordes em cadências finais, 
mesmo quando a harmonia precedente exige resolução, podem ser vistos em sonatas 




Figura 6: Sonata K. 208, c. 12-14. 
 
Figura 7: Compassos finais de K. 450 
Outras relevantes particularidades do estilo scarlattiano são encontradas por exemplo, em 
seu uso da forma binária para a maior parte das sonatas, o que foi considerado muitas 
vezes como um problema ou limitação, principalmente quando analisado sob a ótica de um 
desenvolvimento formal – que se inicia no séc. XVIII – em direção a forma sonata. Mesmo 
a prática scarlattiana de justaposição de temas, em oposição ao desenvolvimento dos 
mesmos, é por vezes encarada como uma fraqueza ou limitação, se considerada sob a 
lente da tradição austro-germânica, onde o tratamento dos materiais tem fundamental 
importância para a obra. Neste sentido, um exemplo evidente são os materiais de caráter 
imitativo encontrados nos inícios de algumas sonatas, que são, porém, abandonados, não 
reaparecendo posteriormente (como em K. 263). 
Características encontradas nas sonatas, como a relutância em elaborar completamente 
um afeto ou a diversidade de carateres e estilos dentro de uma mesma peça, representam 
para Sutcliffe (2003) uma atitude anti-barroca. Segundo o autor: 
[…] few sonatas seem to display an absolute fidelity to their putative topics. Some 
possible examples are K. 446, a pastorale, and K. 365, a rare example of apparently 
unbroken Baroque decorum. A work like K. 198 in E minor sustains a two-part 
invention texture almost throughout, but, rather like K. 263, it finishes in a very 
different place to that where it started, becoming more and more racy and shading 
into the territory of the dance (p. 92). 
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É também notável o peculiar tratamento textural e polifônico de Scarlatti. De acordo com 
Kirkpatrick (1985), são raras as peças para teclado nas quais Scarlatti mantem 
continuamente, e durante toda uma seção, três ou quatro partes, da mesma forma que é 
raro o emprego de acordes que não sejam complemento momentâneo da harmonia ou 
utilizados como sforzatos. Para o musicólogo, a escrita de Scarlatti nas sonatas carrega 
elementos da tradição organística e das particularidades texturais da escrita polifónica para 
a guitarra e alaúde, a qual ele denomina de “polifonia impressionista”: 
La polifonía impresionista es una de las tradiciones más antiguas de la música para 
laúd e guitarra […]. En un tejido sonoro dominado por la armonía vertical, se indican 
los movimientos de las voces así como las entradas de los temas e imitaciones, 
aunque nunca se desarrollan en su totalidad. Resulta imposible de mantener el 
desarrollo estricto y severo de las partes horizontales. El perfil de la línea musical 
se ve oscurecido por la fragmentación necesaria de los acordes y por la 
imposibilidad de que suenen simultáneamente todas las voces en los puntos 
verticales de consonancia o disonancia donde coincidan. […] La música que 
Scarlatti escribió para el clavicémbalo se halla a medio camino entre la verdadera 
polifonía del órgano, […] y la polifonía impresionista de la guitarra, de acordes 
quebrados y voces sincopadas. (p. 164) 
Mesmo sonatas aparentemente mais bem estruturadas do ponto de vista polifônico, como 
K. 86 e K. 87, apresentam um contraponto e escrita de partes demasiado livres. Segundo 
Sutcliffe, estes tipos de texturas não são exclusivos de Scarlatti no séc. XVIII, mas o nível 
de informalidade na escrita parece ser único ao compositor: “If we compare K. 87 with a 
movement such as the Allemande from Bach’s Partita No. 4 in D major, we find that, for all 
its freedom, the texture there is much more hierarchically conceived […]” (p. 93). Ainda na 
opinião de Sutcliffe, parece haver algo de especial em relação à polifonia livre de Scarlatti: 
In its unsystematic texture it is, I would suggest, reminiscent of the composer’s 
dislike of formal neatness in other contexts and his aversion to formality altogether, 
to overt structural, topical and generic control. We might look also to his fugues, 
which subvert the genre […] (p. 94). 
Neste ponto torna-se mais claro a existência de uma busca consciente do compositor pela 
construção de um estilo misto, em um nível inexistente na obra de outros compositores 
setecentistas. Em minha opinião, é importante o performer estar consciente desta 
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diversidade estilística ao tomar decisões interpretativas, que devem procurar reforçar tal 
multiplicidade. 
 
2.7 A Influência da Dança 
A influência das danças tradicionais espanholas nas obras para teclado do século XVIII 
vem sendo alvo frequente dos pesquisadores. Embora seja um assunto recorrente na 
literatura, os únicos trabalhos que apresentam um esforço sistemático de identificação das 
influências das danças nas sonatas de Scarlatti são os artigos “Sonatas-Bolero” (2009), e 
“Dances in Eighteenth Century Spanish Keyboard Music” (2005), ambos de Luisa Morales. 
Para a autora, esta ausência de estudos mais aprofundados coloca o intérprete moderno 
de Scarlatti em uma complexa situação. Morales (2005) argumenta que, ao se confrontar 
com uma partitura de música para teclado de Scarlatti ou Antonio Soler, por exemplo, 
questões sobre como dar voz ao espanholismo das peças, inevitavelmente surgem: “Se as 
peças são baseadas em uma dança, então [...]: Que tipo de dança é? Onde a tensão e os 
acentos devem ser colocados? Qual é a estrutura métrica incluída?” (p. 1). De acordo com 
a autora, performers bem informados sabem as regras gerais sobre como reconhecer e 
tocar as danças da suíte clássica, e a consciência da estrutura geral e do ritmo dessas 
danças, indubitavelmente ajudam na performance cuidadosa de uma allemande, chaconne 
ou courante. Para Morales (2005), parece “simplesmente certo e apropriado que tal 
abordagem deva ser estendida para as danças espanholas do séc. XVIII, como boleros, 
seguidillas, fandangos, etc.” (p. 1). Desta forma, Morales identifica em sua investigação a 
presença de três danças, batizando as sonatas que estão relacionadas às mesmas como 
Sonata-Bolero, Sonata-Jota e Sonata-Seguidillas.  
Segundo Morales, que trabalhou em conjunto com o bailarino Cristóbal Salvador, além da 
influência rítmica, as sonatas identificadas mostram claramente a estrutura de diferentes 
danças tradicionais espanholas. Estas ‘sonatas-danças’ podem ser dançadas, sem serem 
modificadas em uma só nota, com os passos e coreografia de danças populares 
espanholas de transmissão oral. Edwards (1980) tem uma opinião semelhante no que diz 
respeito à relação das sonatas em geral e a dança: “[Scarlatti] sonatas, performed mainly 
as virtuoso pieces, may be used, without any changes, to accompany popular Spanish 
dances. Not only in phrase lengths, rhythmic patterns, and metric structures do these pieces 
relate to the dance, but also in the area of harmony […]” (p. 55). 
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No trabalho intitulado “Sonatas-Bolero” (2009) Morales delimita sua pesquisa à dança 
citada no título, e apresenta como resultado de suas análises a relação entre três sonatas 
de Scarlatti e as características da dança. São elas: K. 380, K. 454 e K. 491. Segundo 
Morales: 
The bolero is a triplemeter dance in moderate tempo performed either by one 
couple, several couples, or a single dancer. It inherited from the seguidilla its 
metrical literary form, triple meter, and structure, which consists of three parts known 
as coplas or mudanzas. This format is repeated three or four times, depending upon 
the customs of the region and the preference of the maestro. After every repetition, 
a break occurs known as Bien parado, where the dancer remains stationary but 
strikes appealing poses (2005, p. 4) 
 
 
Figura 8: Partes do Bolero. (Morales, 2009, p. 318) 
 
É interessante notar o trecho da coreografia denominado Bien Parado. Este elemento 
coreográfico é associado, também por outros autores, com determinados momentos de 
interrupção e pausa em algumas sonatas. Referindo-se a K. 476, Sutcliffe (2003) escreve: 
K. 476 contains one of the most memorable realizations of a common syntactical 
device in the sonatas: a three-part sequence that involves the wholesale 
transposition, generally upwards, or reharmonization of a phrase, often made 
dramatic by the use of silence around each of the units. [grifo meu] […] It seems to 
be an example of the bien parado, that moment in the dance when the participants 
‘freeze’ in their positions. (p. 140) 
  
50 
Na perspectiva de Donna Edwards (1980):  
Scarlatti cleverly relates to the dance by using many of its rhythmic devices. The 
controlled acceleration of the clicking heels produces a tension that builds up to an 
intense climax only to come to an abrupt halt as the dancers suddenly freeze in their 
positions. This is known as the bien parado. It may conclude the dance or occur at 
the end of a section. The dancer ‘assumes a motionless pose in which one leg is 
placed slightly forward, bent at the knee and turned outward; the body is somewhat 
twisted and thrown back upon support of the other leg, while one arm is held arched 
over the head and the other is crossed in front of the chest’. The bien parado is 
suggested in many of the rapid passages brought to an abrupt halt and frequently 
followed by pauses of one or more measures (p. 46). 
 
Figura 9: Exemplos de Edwards de Bien Parado nas sonatas K. 369 e 429. (1980, p. 46) 
Considerar efetivamente a relação entre algumas sonatas e a dança pode servir para 
esclarecer algumas particularidades normalmente incompreendidas nestas peças, como 
as frequentes cadências intermediárias. Estas cadências demasiado frequentes e 
semelhantes já foram classificadas por Hermann Keller como “the weakest point of 
Scarlatti’s style” (Sutcliffe, p. 177). Sutcliffe menciona esta característica como uma 
fraqueza estilística, embora reconheça que possa haver neste caso a influência da dança: 
“A high degree of syntactical articulation, above all by means of cadences, is indissolubly 
associated with the entry of pronounced popular, comic and dance elements into art music, 
all of which were richly exploited by Domenico Scarlatti.” (p. 177). 
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Segundo Morales (2009), ao considerarmos a estrutura do Bolero, dividido em diversas 
partes, as cadências intermediárias podem adquirir um significado específico quando 
consideradas como parte da coreografia da dança. Além disso, para a autora, elas 
constituem os pontos de maior expressão na performance destas sonatas quando 
dançadas. 
Ainda segundo Morales (2009), outra questão que a dança ajuda a esclarecer é o 
andamento: “The bolero is a moderate dance, as several eighteenth-century sources state. 
From our experience, dancers feel comfortable at 88-96 (BPM). When playing these 
sonatas, the keyboard player should keep this in mind” (p. 322). 
 
 




2.8 A Influência da Guitarra 
A presença de elementos do idioma guitarrístico nas sonatas de Scarlatti foi citada por 
diversos músicos e pesquisadores ao longo do séc. XX. O primeiro a apontar esta relação, 
embora muito brevemente, foi o compositor espanhol Manuel de Falla. Em um artigo 
intitulado ‘El «Cante jondo» (Canto primitivo andaluz)’ (1922) onde sintetiza seu 
pensamento folclórico musical, Falla escreve sobre a influência da guitarra andaluza: 
El empleo popular de la guitarra representa dos valores musicales bien 
determinados: el rítmico exterior o inmediatamente perceptible, y el valor puramente 
tonal-harmónico. El primero, en unión de algunos giros cadenciales fácilmente 
asimilables, ha sido el único utilizado durante largo tiempo por la música más o 
menos artística, mientras que la importancia del segundo – el valor puramente 
tonal-harmónico – apenas ha sido reconocido por los compositores, exceptuando a 
Domenico Scarlatti, hasta una época relativamente reciente. (Fajardo, 2008, p. 
170). 
Gilbert Chase em seu livro The music of Spain (1941), dedica um capítulo inteiro à Scarlatti 
(In the orbit of Scarlatti), onde afirma que a influência da guitarra no estilo do compositor 
manifesta-se em muitos detalhes nas sonatas: 
One of the most prominent of these guitaristic effects is the internal pedal point, 
derived from the practice, it would seem, of steadying the player’s hand by dwelling 
on one or two notes while the other notes of the harmony are changed. Throughout 
Scarlatti’s sonatas there are passages that are strongly reminiscent of the style of 
the early Spanish guitarists. (p. 112) 
Em seguida o autor aponta para alguns exemplos do que considera como influências da 
guitarra: 
The most striking example is probably the Sonata No. 324 [K. 460], especially from 
measure 14 onward, which is absolutely in the punteado style, and again from 
measures 27-30, in which the combination of arpeggio chords and single detached 
notes, and the typical cadence, might have stemmed directly from any of the old 
guitar books. Other sonatas that show kinship with the classical guitar style are Nos. 




Figura 11: Sonata K. 460, c. 14-19. 
 
Figura 12: Sonata K. 460, c. 27-29. 
As quatro sonatas citadas por Chase tem texturas muito semelhantes, bastante reduzidas 
e à duas partes. Em K. 288, por exemplo, a escrita pode de fato ser relacionada com a 
escrita guitarrística. Se transpostos para uma oitava abaixo, os primeiros compassos 
podem ser executados diretamente na guitarra, e utilizando-se somente a segunda posição 
da mão esquerda no braço do instrumento. Curiosamente, esta é uma das poucas sonatas 
destinadas provavelmente ao órgão, uma vez que contém indicações de performance, 





Figura 13: Sonata K. 288, c. 1-6. 
Chase atribui ainda à guitarra o que ele considera como uma preferência de Scarlatti pela 
construção de acordes com quartas, ao invés de terças, citando a sonata L. 58 (K. 64) 
como exemplo notável. 
De forma relevante, Chase reconhece dois estilos guitarrísticos distintos existentes à 
época, e separa a guitarra praticada como nos ‘velhos livros’ da guitarra supostamente 
tocada nos ambientes populares. Como exemplo, ele escreve: “The popular guitar style, 
on the other hand, is illustrated in the Sonata No. 449 [K. 27], with its harmonization of a 
melody by descending to the octave below, and its chordal passage work lying between the 
widely spaced march of the two outer parts […]. (p. 112) 
 
Figura 14: Sonata K. 27, c. 4-6. 
 
Em seu livro lançado em 1953, Kirkpatrick aponta a guitarra como influência importante da 
escrita das partes nas sonatas, denominando este tipo de escrita como polifonia 
impressionista, como já citado anteriormente. Além disso – assim como Chase – atribuí à 
elementos idiomáticos da guitarra a utilização de notais pedais e dissonâncias extremas:  
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[…] sus cuerdas abiertas y rasgueadas crean muchísimos puntos de pedal internos 
[…], y sus figuraciones arpegiadas evocan una especie de monotonía 
embriagadora. Algunas de las disonancias más atrevidas de Scarlatti parecen imitar 
el sonido de la mano golpeando el cuerpo de la guitarra o los acordes salvajes que 
a veces parece van a arrancar las cuerdas al instrumento. (p. 172).  
Para exemplificar o tipo de escrita polifônica guitarrística, o autor cita as transcrições para 
alaude de música vocal polifônica realizadas no séc. XVI. Apesar disso, ele parece ter 
pouca familiaridade com os cordofones em geral (dos séc. XVI, XVII e XVIII) e seus 
repertórios, uma vez que utiliza como exemplo concreto, apenas o citado acima.  
Para Malcolm Boyd, a presença de acciaccaturas em algumas sonatas pode ser 
interpretada como uma influência de elementos guitarrísticos. Definida por Boyd (1986) 
como o mais distinto elemento estilístico da harmonia scarlattiana, a acciaccatura é 
constituída pela sobreposição de notas não essenciais a um acorde diatônico, notadas não 
como apojaturas, mas sim como parte integrante do acorde (em alguns casos, o acorde é 
formado pela sucessão de vários tons e semitons adjacentes). O autor atribui a este 
elemento um efeito percussivo e o relaciona com a execução de paralelismos na guitarra: 
In passages like this Scarlatti is clearly relishing the discords for their percussive 
effect, and the note-clusters are best explained, perhaps, by analogy with guitar 
music, and in particular with the technique, common among folk-musicians, of 
advancing the left hand up the fingerboard on certain strings while leaving the others 
open, thereby producing exotic and largely unpremeditated combinations of notes. 
(p. 183)  
Na sonata K. 141, Boyd interpreta os acordes iniciais e as notas repetidas também como 
influência da guitarra: “Certainly the rasgueado of the guitar player is being imited by the 5-
4 chords of the left hand at the opening of K. 141, while the right hand suggests the rapid 
alternation of fingers on the chanterelle (the instrument’s highest string) which is another 
favourite device of guitar technique […]” (p. 183). 
Van der Meer (1997) é mais cético em relação a influência da música folclórica e da guitarra 
nas sonatas, afirmando que uma série de conclusões incorretas são feitas devido a falta 
de conhecimentos sobre práticas de performance durante a época de Scarlatti. Para o 
autor, as notas repetidas em K. 141, por exemplo, não necessariamente têm de ser 
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explicadas pela influência da guitarra, uma vez que neste período esse instrumento não 
era frequentemente tocado com tremolo. 
Uma perspectiva singular da influência da guitarra nas sonatas é apresentada pela cravista 
Emilia Fadini. Ao referir-se à função do instrumento no âmbito da música andaluza, ela 
escreve: “La chitarra, solitamente, introduce il canto, improvisando, ‘tastando’ lo strumento 
per affermare un tono, per accendere un carattere, ambientare il canto, indicare un ritmo, 
senza tuttavia scandirlo in modo regolare e prestabilito. Numerose sonate di Scarlatti 
iniziano proprio così” (2008, p. 195). Para a autora, nestas sonatas a indicação de 
andamento só é aplicável ao Cante ou a dança que se segue após a introdução 
guitarrística, de caráter livre. São exemplos as sonatas K. 39, K. 184, K. 193 e K. 463. 
Sutcliffe (2003) ao discorrer sobre estas afirmações de Fadini, escreve que a cravista 
também defende seu ponto de vista em suas gravações das sonatas K. 99 e K. 184. 
Donna O’Steen Edwards (1980), em sua tese dedicada à investigação dos elementos 
ibéricos nas sonatas, oferece uma perspectiva bastante exagerada sobre a influência da 
guitarra nas peças, ao escrever que: “An examination of all of the sonatas reveals some 
allusion to guitar in almost all of them. A complete list of sonatas containing guitar effects 
would be lengthy. A more graphic presentation would be a list of sonatas which do not 
contain guitar style” (p. 17). Edwards apresenta uma lista de sonatas, citando técnicas 
específicas da guitarra encontradas nestas peças (pág. 20). Algumas das técnicas mais 
citadas pela autora são: internal pedal points, alternating staccato notes, dissonant chordal 
clusters, arpeggiated figures, rapid repeated notes, broken chords. Apesar disso, a autora 
falha em explicitar em quais fontes do repertório guitarrístico se baseia para suas 
afirmações. 
Para o cravista inglês Richard Lester, um estudo aprofundado da música para guitarra, 
tanto em sua vertente como solista quanto como acompanhador, é indispensável para a 
compreensão de muitas sonatas. Ele escreve: 
If we look closely at the works of Luis Milan (1500 - 1561), Alonso Madurra [sic] 
(1510 - 1580) and Luis de Narvaez, we can hear how music progressed culminating 
in a high artistic standard of which Scarlatti was well aware. Madurra was one of the 
few composers of his era who emancipated the vocal style of guitar writing to a more 
contrapuntal level, not only with daring harmonic nuances but also with exciting 
rhythmic cross accents. The latter characteristic being a dominant features of 
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Spanish Dances for which the guitar or vihuela de mano as it was known, was the 
major accompanying instrument. (1977, s/ pág.) 
Lester chama a atenção para um padrão utilizado por Scarlatti, o qual ele denomina como 
“suspended sequences”, e que seria inspirado em procedimentos guitarrísticos: “This 
'floating' formula can be found in many Andalusian Fandangos especially in the customary 
introduction to these famous song-dances” (idem). Este padrão é identificado por Lester 
em quatro sonatas: K. 12, K. 21, K. 25 e K. 27. 
 
Figura 15: Exemplo do tipo de padrão citado por Lester. Sonata K. 12, c. 14-16 
 
É notável que, para o autor, a distância temporal entre os vihuelistas citados e Scarlatti não 
parece importante. Ele acredita que esta música era conhecida pelo napolitano e seus 
contemporâneos, já no séc. XVIII: 
One modern writer […] states that […] by the beginning of the seventeenth century, 
composers like Madurra [sic], Milan and Narvaez had already been forgotten. I 
cannot believe this as the guitar was by far the most popular instrument and the 
early vihuela composer's art must have held its own well into the eighteenth century. 
(idem). 
De maneira geral, Lester ignora as diferenças entre os cordofones citados e seus 
repertórios, não citando exemplos concretos, mas baseando sua argumentação em uma 
noção mais generalista do que seriam as práticas musicais e técnicas destes vihuelistas. 
Particularmente interessante, neste sentido, é a afirmação de Sutcliffe, que estabelece uma 
correspondência entre a sonata K. 435 e uma peça sem título (47v) presente no livro 




– 1739). Murcia foi, provavelmente, um dos mais importantes guitarristas do início do séc. 
XVIII, na Europa. Apesar da pouca quantidade de fontes que remetem ao mesmo, sabe-
se que foi músico e professor da rainha espanhola María Luisa de Saboya (1688 – 1714), 
primeira esposa de Felipe V e mãe de Fernando VI – príncipe da Espanha que casou-se 
com a princesa portuguesa Maria Bárbara. Para Sutcliffe, isso nos faz lembrar que Scarlatti 
pode ter tido contato não só com a guitarra praticada em contextos populares (como a 
maior parte da literatura sugere), mas também com a praticada nos ambientes da corte. 
Desta maneira, uma investigação a respeito da chamada guitarra de cinco ordens é 
realizada a seguir, nos próximos capítulos, de forma a percebermos quais as principais 















3. A Guitarra Barroca nos séculos XVII e XVIII 
 
3.1 Preâmbulo 
A influência da guitarra nas sonatas de D. Scarlatti é um tema amplamente disseminado 
entre os intérpretes do mestre italiano e é também recorrente na literatura sobre o 
compositor, como visto anteriormente. Neste sentido, algumas questões relacionadas ao 
cordofone foram levantadas: se Scarlatti foi de fato influenciado pela guitarra, algo indicado 
pela literatura, como era este instrumento em sua época? Quais as suas características, 
seu repertório, seus recursos técnicos e expressivos? Quais destes recursos podem servir, 
eventualmente, para embasar e inspirar a interpretação destas sonatas? E mais, quais 
destes recursos da guitarra barroca podem ser realizados e/ou adaptados à guitarra 
clássica, estimulando a imaginação do performer ao longo do processo de elaboração da 
transcrição e da interpretação das peças? 
 
Tais questões motivaram a escrita dos capítulos relacionados à guitarra barroca, que 
abordam aspectos históricos, características gerais, repertório, elementos técnicos e 
expressivos. Busca-se, além disso, uma maior compreensão a respeito da música que se 
praticava no ambiente da corte e da aristocracia à altura, através de uma investigação 
sobre os gêneros e estilos musicais predominantes no repertório da guitarra de cinco 
ordens, principalmente na primeira metade do séc. XVIII.  
 
A guitarra teve imensa popularidade na Europa nos séculos XVII e XVIII. Adotado pela 
classe média por seu baixo custo (em relação aos outros cordofones) e facilidade de 
execução, era também praticada amplamente na aristocracia e na corte, onde foi tocada 
por reis e rainhas. Seu repertório é de particular importância pois engloba não só “música 
culta”, mas também música do cotidiano popular (sendo um dos poucos elos possíveis com 
a tradição popular), fornecendo indicações importantes sobre as atividades musicais na 
primeira metade do séc. XVIII em Europa, e principalmente em Espanha. 
 
Durante a investigação, uma natural ênfase foi atribuída à guitarra barroca praticada em 
Espanha – onde Scarlatti viveu a maior parte de sua vida produtiva – e ao guitarrista e 
compositor Santiago de Murcia. Tal ênfase em Murcia foi determinada pela proximidade 
temporal e geográfica com Scarlatti, por seu envolvimento com a corte e a aristocracia 
espanhola, pela significativa disseminação de sua obra em Espanha, e por Murcia 
representar o auge do desenvolvimento do instrumento barroco neste país, como será visto 
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posteriormente. Além disso, no decorrer da presente investigação, foram identificadas 
fontes na literatura que também apontam para Murcia como possível fonte de informações 
relativamente à influência da guitarra nas sonatas para teclado de Scarlatti. Assim como 
ocorre com a música para teclado do italiano, a obra de Murcia apresenta múltiplas 
influências; dos gêneros tradicionais espanhóis à sonata italiana, passando por danças de 
origem afro-americana e pelos minuetos e outras danças francesas, representando uma 
fascinante imagem das atividades musicais e do ambiente cosmopolita e multicultural da 
Espanha dos setecentos. 
 
Não se pretendeu, com isso, uma investigação exaustiva a respeito de possíveis 
correspondências nas obras dos dois compositores, como a apontada por Sutcliffe (2003) 
e citada anteriormente, apesar de algumas semelhanças serem indicadas ao longo do 
texto. Ao invés disso, buscou-se compreender como Murcia e os demais guitarristas 
pensavam a música de sua época, como utilizavam os recursos de seu instrumento e como 
adaptavam e transcreviam peças de outros instrumentos. 
 
Foi proposta, neste sentido, uma sistematização dos recursos técnico-expressivos dos 
guitarristas barrocos, os quais Scarlatti certamente pôde ouvir aquando de sua longa 
estadia na península ibérica. Para isso, foi realizada uma investigação e análise das 
particularidades técnicas e do repertório deste instrumento. A discussão concentra-se na 
guitarra de cinco ordens, mais conhecida atualmente como guitarra barroca. Procura-se, 
assim, sistematizar as informações de forma a aprofundar o conhecimento das 
particularidades do instrumento, relacionando-as na medida do possível com a obra do 
compositor e o contexto musical, e focando a maior parte da atenção nas informações que 
podem, em diferentes níveis, serem úteis, sob o ponto de visto prático, para o propósito da 
pesquisa. 
 
Toda a investigação teve por objetivo embasar e inspirar as decisões tomadas durante o 
processo de preparação das transcrições e interpretações das sonatas na guitarra clássica, 
privilegiando uma abordagem que busca uma concepção o mais idiomática possível das 
peças, em contraste com uma abordagem que procura reproduzir na guitarra as 
peculiaridades dos instrumentos de tecla para os quais as sonatas foram escritas, 




3.2 IHI – Interpretação Historicamente Inspirada 
A utilização de informações históricas, de maneira a embasar a execução do repertório de 
música antiga, foi consolidada e institucionalizada principalmente a partir do movimento de 
performance histórica, ou de “interpretação historicamente informada” (IHI), caracterizado 
pela utilização de instrumentos de época e investigação de práticas contemporâneas às 
obras a serem interpretadas. Buscava-se, neste sentido, uma aproximação às fontes 
escritas e aos instrumentos originais, com o objetivo de alcançar uma interpretação mais 
próxima às supostas intenções dos compositores, distanciando-se das concepções 
interpretativas e sonoras vigentes.  
 
Apesar de suas raízes remontarem a finais do séc. XIX, o movimento popularizou-se 
particularmente em finais da década de 1960, determinando influências profundas no 
desenvolvimento das práticas musicais dos séculos XX e XXI. No período do pós-guerra, 
muitas gravações foram realizadas com a utilização de instrumentos históricos (ou cópias), 
com selos de gravação sendo criados especialmente para a divulgação dos artistas desta 
orientação interpretativa. Alguns intérpretes e grupos são paradigmáticos deste movimento 
histórico, como Nikolaus Harnoncourt e Gustav Leonhardt – com suas gravações de Bach 
(1964 e 1972) – e os ensembles ingleses criados por John Eliot Gardiner, Christopher 
Hogwood, Roger Norrington e Trevor Pinnock, entre outros (Lawson & Stowell, 1999). 
 
O movimento produziu reverberações importantes, principalmente através da expansão do 
conhecimento histórico e sobre as práticas dos músicos antigos (Walls, 2002), além de 
uma ampliação do repertório e das possibilidades sonoras, exercendo um grande impacto 
no meio musical; nas gravações e nas salas de concerto, no fazer musical e na recepção 
do repertório. Para John Butt (2004), um dos principais benefícios trazidos pelo movimento 
pode ser visto no fato de que grande parte dos intérpretes foi levada a repensar suas 
estratégias interpretativas, desafiando a expressividade considerada natural da corrente 
interpretativa dominante. A utilização de instrumentos antigos trouxe consequências 
decisivas, uma vez que estes trouxeram implicações técnicas e musicais importantes. Com 
isso, surge a procura por fidelidade ao texto e autenticidade a uma suposta concepção 
sonora do passado. 
 
No início do séc. XX, uma outra tendência interpretativa, com orientações distintas, 
buscava aplicar conceitos de interpretação romântica a obras contemporâneas e de 
épocas passadas. Os músicos desta orientação adotavam uma abordagem muito pessoal, 
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buscando grande expressividade e liberdade em suas performances e gravações. Na 
perspectiva de Haynes (2007), estas particularidades pertencem ao que o autor classifica 
de estilo “romântico” de performance, praticado principalmente do início do século até finais 
da década de 1930, aproximadamente. De acordo com Haynes (2007), são características 
deste estilo: “portamento; extreme legato; lack of precision (not deliberate); […] melody-
based phrasing; exaggerated solemnity; concern for expression; agogic accents (emphatic 
lingering); rubato” (p. 51). 
 
Ainda segundo Haynes (idem), em uma espécie de reação contrária a este estilo, uma 
nova tendência performativa surge a partir da década de 1940, a qual o autor denomina de 
estilo “moderno” de performance, caracterizado por uma maior restrição em termos de 
expressividade e de interferências no texto musical. Tal concepção, classificada de 
“modernista” por Taruskin (1988), foi adotada por uma enorme parcela dos performers, e 
é considerada por muitos autores como a corrente performática dominante, da década de 
1940 às primeiras décadas do séc. XXI. Fabian, Schubert & Pulley (2010) a denominam 
de estilo mainstream: 
 
There are several examples of baroque music played according to the aesthetic 
norms of different later periods. […] Some modern players find nothing problematic 
with applying contemporary expressive norms to all pieces of the western canon, 
regardless of compositional style or historical period. Such an approach is usually 
referred to as the ‘mainstream’ style (p. 30). 
 
Segundo estes mesmo autores, o estilo mainstream desenvolveu-se juntamente com 
ideais estéticos contemporâneos, e foi influenciado pelo modernismo, tecnologia de 
gravação, o tamanho cada vez maior das salas de concerto e padronizações do 
treinamento musical devido à globalização. Suas características são definidas da seguinte 
maneira: 
 
It tends to strive for technical prowess, a big sound, even tone, brilliance and 
authoritative accuracy. Accordingly, […] phrase shaping or articulation is 
homogenized across the parts and sections of a piece, rhythmic values are rendered 
fairly literally, tempo is relatively steady and tempo rubato as well as other 
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expressive flexibilities operate within moderation and restraint (Fabian et al, 2010, 
p. 30). 
 
Esta certa uniformidade nas concepções interpretativas foi também enormemente 
influenciada pelo desenvolvimento da fonografia, que exerceu uma grande influência nas 
tendências performáticas do séc. XX. Com a disseminação das gravações, a música passa 
por um processo de objetificação, através do que seria o registro definitivo de uma obra. A 
fonografia teve, neste sentido, grande impacto não somente no estilo de performance, mas 
também no estabelecimento de padrões de execução técnica mais elevados e nas 
expectativas do ouvinte (Philip, 2004). Desta forma, os músicos passaram, em geral, a 
moldar sua maneira de tocar em busca de um ideal sonoro e de uma sonoridade cada vez 
mais perfeita, e, naturalmente, mais uniforme. 
 
Esta tendência também pode ser percebida dentro do movimento de performance 
historicamente informada, que utilizava instrumentos antigos para expressar as novas 
tendências de sobriedade e clareza. A partir de uma abordagem histórico-musicológica, 
caracterizada pela investigação de tratados, adequação a afinação e temperamento, e uso 
de instrumentos antigos (Ornoy, 2006), os músicos deste movimento buscam uma 
pretensa “autenticidade”, ao assumirem que o uso de convenções de performance 
contemporâneas faria com que às peças soassem mais estilísticas e fiéis a intenção 
original do compositor. Entretanto, como escreve Fabian et al (2010): 
 
The problem with this claim is – as has been pointed out by Leech-Wilkinson (1984), 
Taruskin (1982, 1988, 1995) and others – that it is impossible to verify it since we 
have no aural evidence of eighteenth-century musicmaking. Even if we did, our 
current tastes would influence our aesthetic judgement of them. However hard we 
try, both the meaning of the written evidence and its practical application in 
‘recreated’ performances will remain dependent on readings and executions that are 
coloured by our own cultural and musical sensibilities (p. 30). 
 
Neste sentido, vários autores vêm contestando o estabelecimento da ideia de uma maneira 
correta ou verdadeira de se interpretar uma obra musical do passado. Taruskin (2009) 
refuta o conceito de autenticidade defendendo que algumas características do movimento 
são oriundas de uma concepção moderna, representando, na verdade, uma “expressão 
profundamente autêntica de nosso tempo” (p. 16). O autor aponta criticamente para 
  
64 
algumas características recorrentes das performances do movimento de música antiga no 
séc. XX, nomeadamente, a regularidade rítmica, a dinâmica estática e a falta de 
pessoalidade, afirmando tratar-se de uma concepção simplificada, geométrica e 
desumanizada da música. A isto relaciona-se o que Croton (2016) classifica como um dos 
mitos mais duradouros sobre a música barroca, segundo o qual esta música era 
performada sem expressividade e com o mínimo de intervenção pessoal por parte do 
intérprete. Na opinião do autor: “There is not a shred of historical evidence to support this; 
on the contrary, the primary purpose of musical performance in baroque era was to stir the 
passions of the listeners […]” (p. 26). Isso se deve, em grande parte, à escassez de 
indicações musicais nas partituras dos compositores barrocos, o que levaria muitos 
performers a interpretarem estas obras de forma pouco variada. Referindo-se mais 
especificamente ao emprego de dinâmicas neste contexto, Croton (idem) afirma em seu 
livro sobre interpretação de música barroca que: 
 
The use of dynamics in baroque and galant music is highly debated among 
performers and scholars, due in no small part to the scarcity of dynamic markings in 
the scores. In the 20th century this was interpreted by many as implying a lack of 
dynamic variety, and idea still adhered to by some. There is, however, much 
historical evidence that change of volume and intensity was essential for expressive, 
rhetorical performance. So extensive is this evidence that I propose shutting down 
the debate on whether dynamics were used and focusing instead on how they were 
used (p. 93). 
 
Taruskin (2009) ao se referir ao que ele considera como o estilo de performance 
predominante em finais do séc. XX, transversal a todos os estilos musicais, escreve: “What 
‘early music’ performers are doing, then, is performing Bach, Mozart or Beethoven as if they 
were Stravinsky, Babbit, or Glass” (p. 16). 
 
Em contraste à tendência de busca por uma reconstrução objetiva e exata de uma 
sonoridade autêntica e “verdadeira”, outras abordagens e caminhos foram identificados na 
literatura. Neste sentido, Taruskin (1988) escreve sobre diferentes maneiras de abordagem 
do repertório de música antiga, apontando para uma orientação, dentre alguns performers, 
de construir suas concepções interpretativas do repertório antigo, fazendo uso dos dados 
históricos de uma maneira mais subjetiva, o que relaciona-se também com a valorização 
da função do performer no estabelecimento e definição da obra musical, valorizando uma 
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maior liberdade e pessoalidade da interpretação. Neste sentido, Taruskin (idem) cita a 
concepção da cravista Wanda Landowska a respeito da construção de uma interpretação 
de obras antigas de uma forma pessoal: 
 
By living intimately with the works of a composer I endeavor to penetrate his spirit, 
to move with an increasing ease in the world of his thoughts, and to know them ‘by 
heart’ […] The goal is to attain such an identification with the composer that no more 
effort has to be made to understand the slightest of his intentions or to follow the 
subtlest fluctuations of his mind (p. 99). 
 
Sobre o uso de evidências históricas, Taruskin (1988) escreve: “It is not the elimination of 
personal choice from performance that real artists desire, but its improvement and 
refreshment. And for this purpose original instruments, historical treatises, and all the rest 
have proven their value” (p. 150). Para o autor, performers realmente talentosos vão 
sempre achar o que precisam nas fontes, e o que eles precisam são maneiras de 
enriquecer e inspirar suas interpretações. 
 
São estas novas maneiras de abordagem das referências históricas que guiaram a 
investigação artística da presente tese, na busca por uma interpretação historicamente 
inspirada. Butt (2002) apresenta uma síntese particularmente interessante, neste sentido: 
“Historical evidence might be worth following to the degree that it causes us to refashion 
ourselves and produce a performance that is fully committed” (p. 19). Assim, tal 
conhecimento deve ser percebido como uma ferramenta para a descoberta de novas 
possibilidades e como fonte de inspiração para a elaboração artística, assumindo o 
intérprete o papel de mediador entre o passado e o presente. Busca-se, dessa forma, o 
desenvolvimento de um arcabouço de referências históricas e recursos 
técnicos/musicais/expressivos, que foi utilizado ao longo do processo de elaboração da 
interpretação musical.  
 
Procura-se, assim, novas formas de expressão através das peças selecionadas. Ao 
contrário do repertório composto no séc. XX, as obras barrocas apresentam muito poucas 
indicações musicais (e isso é particularmente verdade no caso das sonatas de D. Scarlatti) 
o que obriga o performer a tomar mais decisões e a fazer mais escolhas interpretativas – 
ou a executar as peças seguindo rigorosamente o texto, o que implicaria em nenhuma 
flexibilidade rítmica e expressividade. Neste sentido, para além das fontes históricas, o 
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performer deve usar sua intuição e bom gosto para preencher as lacunas de conhecimento 
relativas aos aspectos interpretativos das obras, para assim “converter conhecimento em 
ação” (Taruskin, 1988, p. 101). 
 
3.3 Características gerais do instrumento 
Antes de abordar os aspectos históricos e a literatura da guitarra barroca de cinco ordens, 
é importante realizar uma breve explanação sobre alguns dos aspectos mais distintos do 
instrumento, nomeadamente, suas características físicas, sistemas de afinação e notação. 
 
A partir do início do séc. XVII, as dimensões e o comprimento de corda da guitarra de cinco 
ordens aumentaram gradativamente. Na passagem para o séc. XVIII, alguns exemplares 
apresentavam cerca de 91 centímetros de comprimento (Pennington, 1979) e tinham, em 
geral, nove trastes amarrados, além dos incrustados no corpo do instrumento. 
Diferentemente da guitarra clássica, a guitarra barroca não possuía rastilho em sua 
ponte/cavalete; para além disso, suas cordas de tripa animal possuíam uma baixa tensão, 
o que lhe conferia menos volume e uma sonoridade mais íntima e delicada.  
 
A encordoação/afinação da guitarra era feita de variadas maneiras. Entretanto, algumas 
afinações eram mais predominantes, e podem ser associadas, de maneira geral, a 






Figura 16: Três tipos de afinações predominantes. 
 
Considerando-se o exemplo acima (Figura 16), podemos dizer que, em geral, a afinação 
número 1 é associada aos guitarristas barrocos de Espanha, a afinação número 2 aos 
guitarristas de Itália e a afinação número 3 aos guitarristas de França. As exceções 
mostram-se claras, uma vez que a afinação “italiana” era, por exemplo, utilizada por Gaspar 
Sanz, e a “francesa” é frequentemente associada a Santiago de Murcia, ambos guitarristas 
espanhóis. Para além disso, muitos tipos de scordaturas com as mais variadas afinações 
eram utilizadas. 
 
As afinações de número 2 e 3 são comumente denominadas de reentrantes e são 
associadas a uma técnica muito particular do idioma da guitarra barroca, a campanela. As 
notas Lá e Ré agudas, da quinta e quarta ordem, respectivamente, permitem que o 
guitarrista toque uma determinada escala utilizando cada nota consecutiva em cordas 
diferentes, permitindo que as notas continuem soando umas sobre as outras, como pode 





Figura 17: Escala de Sol maior em campanelas. Retirado de Tyler (2011). 
 
A notação do repertório da guitarra barroca era realizada utilizando-se dois tipos de 
tablatura originalmente para o alaude, a italiana e a francesa. Na tablatura italiana, a linha 
mais inferior representa a corda mais aguda da guitarra, e os trastes são indicados por 
algarismos arábicos (0 = corda solta, 1 = 1º traste, etc.). Já na tablatura francesa, a linha 
mais inferior representa a corda mais grave do instrumento, e os trastes são indicados por 
letras (a = corda solta, b = 1º traste, etc.). Em ambas, os valores rítmicos das notas são 
colocados acima da tablatura. 
 
Em geral, a tablatura italiana era utilizada em fontes provenientes de Itália, Península 
Ibérica e América Latina, e a tablatura francesa em fontes provenientes de França e outros 
países do norte da Europa. 
 
Outra característica importante é a combinação de tablatura com acordes do sistema 
Alfabeto (que será detalhado posteriormente). A inclusão de letras, que representam os 
acordes do sistema, era geralmente feita na tablatura italiana, normalmente denominada, 
atualmente, de tablatura mista (mixed tablature). 
 
3.4 Breve Histórico  
 
Spanish composers drew inspiration from the instruments themselves; in the case 
of the guitar, this produced interesting, unusual colours and harmonies. Spanish 
music was, as it is to this day, an exotic hybrid- exuberant, idiomatic, direct, sensual, 
and vital. The Italian style was rooted in song: it was virtuosic, extroverted, 
expressive, and disposed to straightforward, lively rhythms, drama and contrast. The 
French style reflected dance: it was restrained, graceful, impressionistic, and 
inclined to intricate rhythms, elegance, suggesting, nuance, and balance without 
symmetry. (Lorimer, 1987, p. vii) 
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Durante a maior parte do séc. XVI, a guitarra era praticada principalmente em contextos 
populares. O pequeno instrumento, normalmente contendo quatro pares de cordas, tinha 
uma utilização muito distinta da vihuela e do alaúde, cordofones com mais cordas, maior 
extensão e mais possibilidades polifônicas. No Renascimento, melodia e contraponto eram 
os elementos principais nas composições musicais. 
 
A partir do início do séc. XVII, o conceito de harmonia começa a se estabelecer como 
principal ponto de partida para as obras: 
  
Whereas previously music consisted of horizontal melodic threads interwoven into 
a lush polyphonic fabric (in which harmonies arouse merely as an incidental 
byproduct), a new school of thought in the seventeenth century held that a work 
could be governed from the outset by its harmony”. (Russell, 2003, p. 153) 
 
Neste contexto, a guitarra cumpriu essencial papel na consolidação do pensamento 
harmônico, principalmente a partir do desenvolvimento de sistemas de notação presentes 
em tratados para o instrumento. A publicação do espanhol Juan Carlos Amat, intitulada 
Guitarra española y vandola, en dos maneras de guitarra castellana y cathalana de cinco 
órdenes (Barcelona, 1596) é provavelmente a primeira a propor um tipo de notação para a 
guitarra (a esta altura utilizada principalmente com cinco ordens) onde um número poderia 
representar uma digitação de mão esquerda predeterminada, correspondente a um acorde. 
De acordo com Russell (1981): “The implications of this notational development were 
profound; the rules of counterpoint no longer dictated vertical sonority. Harmony was an 
independent end in itself, not the mere resultant by-product of simultaneous melodic lines” 
(p. 12). 
 
De fato, Espanha pode ser considerada como o berço da guitarra barroca de cinco ordens. 
As primeiras publicações para o instrumento aparecem neste país e o fato do mesmo ser 
referido como chitarra spagnuola em Itália e outros países corrobora com esta ideia. A 
publicação de Amat, citada anteriormente, foi o primeiro tratado de guitarra a ser publicado 
e teve enorme repercussão por todo o território europeu. Sua importância pode ainda ser 
julgada a partir do fato de ter sido reimpressa e plagiarizada por mais de 300 anos 
(Pennington, 1979). No primeiro capítulo de seu livreto, Amat apresenta informações 
relativas às cordas e trastes, além de instruções de afinação. Nos capítulos seguintes, 
explica a execução dos acordes (puntos) maiores e menores na guitarra e o 
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acompanhamento de danças e canções, deixando claro a não preocupação com inversões, 
conduções de vozes ou o controle da voz aguda nas sequências de acordes.  
 
De acordo com Pennington (1979): “Amat's treatise confirms that, with the very first 
publication for Spanish guitar, the emphasis is on a chordal, vertical, purely harmonic 
sonority, a direction very much in keeping with the parallel developments in Italy at the turn 
of the sixteenth century” (p. 196). Para alguns autores, a obra de Amat representa, ainda, 
a transição da vihuela para a guitarra em Espanha, claramente o cordofone preferido no 
país a partir das primeiras décadas do séc. XVII, de forma semelhante ao grande aumento 
da popularidade da guitarra frente ao alaúde em França, neste mesmo período 
(Pennington, 1979). 
 
3.4.1 A Guitarra em Itália 
Se a história da guitarra barroca de cinco ordens começa em Espanha, grande parte de 
seu desenvolvimento inicial ocorre na Itália. Neste ponto, é importante ressaltar o 
surgimento neste país de um novo estilo musical, hoje conhecido como monodia, e sua 
relação com a guitarra. Em oposição ao estilo polifónico renascentista, a monodia refere-
se a um estilo vocal solo, com uma única linha melódica, e acompanhamento instrumental, 
normalmente associado a músicos de cidades do norte italiano, principalmente Florença. 
Um aspecto apontado por Tyler (2002), e normalmente ignorado pela literatura, é a 
influência das práticas de performance do sul de Itália, principalmente Nápoles e Roma, no 
estilo monódico do início do barroco. Este estilo de canto, principalmente o napolitano, foi 
apontado por Sutcliffe (2003) como possível influência na obra de Domenico Scarlatti 
(como visto anteriormente). Segundo Tyler (2002): 
 
Recent ground-breaking research […] has demonstrated the singular importance of 
south Italian singing and accompanying practices, including the flexible sprezzatura 
(an artistic, seemingly nonchalant use of rubato and other dramatic devices to 
express the emotional content of song texts); the incorporation of recitational style 
and improvised, florid ornamentation; and the style of accompaniment, wherein 
simple harmonies derived from the bass line were played on a chordal instrument, 
often by the singer (p. 37). 
 
Muitos dos músicos empregados nas cortes do norte italiano, que exerceram papel 
fundamental no desenvolvimento da monodia, tinham forte ligação com Roma e Nápoles, 
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e, além de cantores, eram também guitarristas. De fato, a guitarra mostrou-se como o 
instrumento ideal para o acompanhamento do novo estilo vocal. De acordo com Tyler 
(2002), o estilo monódico requeria um instrumento cordal cuja técnica permitisse 
acompanhar o cantor de uma forma mais clara e transparente possível, para que o texto 
das canções pudesse ser ouvido e entendido sem dificuldade. Além disso, com o 
desenvolvimento do estilo, o instrumento acompanhador deveria ser muito flexível em 
relação à execução em várias tonalidades: 
 
Gut-strung plucked instruments, such as the lute and theorbo, which have movable, 
tied-on, gut frets and normally use equal temperament, can play most chords quite 
well in tune without their frets having to be readjusted. However, on those 
instruments, some keys tend to be much more difficult physically for the left hand to 
deal with than others, and the more challenging chord shapes, with fewer convenient 
open strings available, can lose resonance. The guitar, on the other hand, could 
meet many of the demands of monodic style with little difficulty. Because it has only 
five courses, a great many chords are a lot easier to negotiate on the guitar than on 
the lute or theorbo. Like those instruments, it has movable gut frets that are tuned 
in equal temperament; however, since it is comparatively easy to shift most chord 
shapes up and down the guitar's long fingerboard, playing in tune in remote keys is 
almost as straight forward as the more common ones. By its very nature, the guitar 
encourages the player to think about harmony in the 'new' way rather than in terms 
of traditional counterpoint. (Tyler, 2002, p. 42) 
 
Uma das mais importantes fontes do estilo monódico é o chamado manuscrito de Bolonha 
(Biblioteca Universitária, I-Bu MS zyy/IV), de finais do séc. XVI, que contém obras dos 
compositores mais celebrados da época. Significativamente, este manuscrito é a fonte 
conhecida mais antiga contendo exemplos de um sistema de notação quasi-contínuo 
concebido especificamente para a guitarra, conhecido como alfabeto. Isto deixa claro que 
o sistema já encontrava-se em uso – principalmente no Reino de Nápoles – antes de sua 
aparição em uma publicação de 1606, normalmente considerada a primeira a conter o 
sistema, na literatura. De acordo com Tyler (2002): “[…] the Bologna manuscript, with its 
apparent southern provenance, and other manuscripts with definite Neapolitan origins lend 
strong support to the notion that the alfabeto system was invented on Spanish-ruled Italian 




Desta maneira, o alfabeto surge a partir de uma necessidade direta de atender o novo 
estilo da monodia. Diferentemente do sistema presente na publicação do espanhol Juan 
Amat (de 1596), o sistema italiano utiliza letras para representar acordes formados na 
guitarra. Estas digitações no braço da guitarra, assim como em Amat, não levam em 
consideração as inversões dos acordes; estes são tratados como se estivessem sempre 
em posição fundamental. 
 
 
Figura 18: Exemplo do sistema Alfabeto italiano (retirado de Russell, 1981). 
 
Segundo Russell (1981, p. 13), o sistema foi adotado pela maior parte dos manuscritos e 
publicações posteriores e sobreviveu intacto, somente com algumas pequenas alterações 
até o desaparecimento da guitarra barroca de cinco ordens, a partir da segunda metade 
do séc. XVIII. A primeira publicação a apresentar o termo alfabeto foi o livro intitulado 
Nuova inventione d’intavolatura per sonare il balletti sopra la chitarra spagnoula senza 
numeri, e noti (1606), de Girolamo Montesardo. Significativos desenvolvimentos do sistema 
aparecem poucos anos depois, como a publicação de 1620 de Benedetto Sanseverino que 
  
73 
introduz notação rítmica precisa aos acordes. Do mesmo ano é o livro de Giovanni 
Colonna, que expande o vocabulário de acordes, movendo os desenhos de acordes para 
posições mais altas do braço da guitarra. Segundo Yates (1993): “Colonna further widened 
the harmonic vocabulary of the alfabeto by introducing lettere false (also sometimes known 
as alfabeto falso, lettere tagliate or lettere dissonante), a technique in which dissonant 
harmony is created through raising a finger from a regular chord shape”. (p. 5). Na 
perspectiva de Paul O’Dette (2012), estes acordes dissonantes utilizados pelos guitarristas 
barrocos podem ter sido uma das fontes de inspiração para o idioma harmônico de 
Domenico Scarlatti: 
 
[A] characteristic of the Baroque guitar is the use of extra dissonances to simplify 
left-hand fingering and to facilitate strumming. If a chord were to require an awkward 
stretch, or if a regular note of the harmony is not easily reachable, guitarists simply 
added interesting dissonances. This aspect of Baroque guitar practice may have 
inspired the acciaccature which add so much spice to the keyboard music of 
Domenico Scarlatti […]. (p. 283) 
 
É oportuno, neste ponto, apontar a diferença de sonoridade dos acordes ocasionada pelos 
diferentes tipos de afinações utilizadas pelos guitarristas. Levando-se em conta que as 
ordens da guitarra eram duplas (com excessão da primeira), os diferentes tipos de 
configurações levavam a diferentes resultados sonoros e condução de vozes. Desta forma, 
torna-se claro que os exemplos de acordes apresentados na Figura 18 são simplificações. 
Abaixo, é possível visualizar mais precisamente (Figura 19) o resultado sonoro e a 
diferença entre os acordes gerados por uma afinação com bordões na quarta e quinta 
cordas (exemplo à esquerda) e a afinação do tipo reentrante (com bordão somente na 4ª 
corda) (exemplo à direita). No exemplo é utilizado um simples encadeamento entre os dois 
primeiros acordes do alfabeto (A e B): 
 
 




Paralelamente às diversas publicações para voz solo com acompanhamento de guitarra, 
surge também um grande número de coleções contendo acompanhamento de danças no 
chamado estilo battente (rasgueado), utilizando padrões harmônicos de danças como a 
zarabande, folia, ciaccona e passacaglia (Tyler, 2002). Apesar de terem surgido 
principalmente na primeira metade do séc. XVII, estas publicações contendo o alfabeto 
tiveram grande circulação por muitas décadas, com primeiras edições publicadas até o ano 
de 1680, e reimpressões e edições seguintes a aparecer, de forma surpreendente, até o 
ano de 1737 (Tyler, 2002). 
 
Nas primeiras décadas do séc. XVII, o estilo batentte predominou no repertório da guitarra 
barroca. A partir, aproximadamente, de 1630, inicia-se uma mudança estilística 
caracterizada pela absorção da técnica ponteada (pizzicate) no estilo rasgueado. De 
acordo com Yates (1993), estas modificações começam com a publicação de Giovanni 
Paolo Foscarini, intitulada Il primo, secondo, e terzo libro della chitarra spagnola (ca. 1629). 
Alaudista de profissão, Foscarini incorpora as letras do alfabeto em uma tablatura de 
alaúde italiano composta por cinco linhas, adicionando ocasionalmente apojaturas e notas 
de passagem de forma a produzir perfis melódicos simples. Segundo Russell (1981), esta 
prática notacional de combinar letras do alfabeto com tablatura tradicional a indicar notas 
pinçadas é denominada tablatura mista (mixed tablature). Ainda segundo o autor: “The step 
was a logical one for Foscarini. A lutehist himself, he simply applied lute technique and 
notation to the baroque guitar” (p. 17). Esta alternância de técnicas e efeitos sonoros se 
tornaria a essência do estilo da guitarra barroco em finais do séc. XVII. 
 
De acordo com Yates (1993), em adição à música de influência alaudística, um estilo mais 
puramente guitarrístico desenvolveu-se a partir de uma emergente escola de músicos em 
Bolonha, cuja o principal nome é Francesco Corbetta. Provavelmente o guitarrista mais 
conhecido em toda a Europa à época, publicou sua primeira coleção (De gli scherzi 
armonici) em 1639, e foi um dos principais responsáveis pela disseminação do novo estilo 
misto por todos os principais centros europeus. 
 
A gradual alteração do estilo rasgueado para o estilo misto foi acompanhada também por 
uma mudança nos tipos de peças predominantes nas coleções, com a adoção da suíte 
francesa de danças. Corbetta, por exemplo, inclui em sua publicação de 1643, oito suites 
de três movimentos (Allemande, Courante, Sarabande), e em 1648 adiciona Prelúdios 
introdutórios empregando o stile brisé, um estilo de escrita derivado da prática alaudística 
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francesa. Em geral, rasgueados são colocados de forma mais discreta e a ornamentação 
é mais abundante. 
 
Segundo Yates (1993), Angiolo Bartolotti foi também um guitarrista italiano de grande 
influência. Incorporou em sua publicação de 1640 (Libro primo di chitarra spagnola…) 
suites de danças com três movimentos, e parece ter sido o primeiro a utilizar a técnica de 
campanela. O ponto culminante da música italiana para guitarra barroca é representado 
pela publicação de Ludovico Roncalli, intitulada Capricci armonici sopra la chitarra 
spagnola (1692). Composta de dez suites com cinco ou seis movimentos cada, esta é a 
publicação final da guitarra de cinco ordens em Itália (Russell, 1981). 
 
Na segunda metade do séc. XVII, o enorme interesse pela guitarra espalhou-se por toda a 
Europa. Impulsionado inicialmente, como visto, pelo seu uso dentro do novo estilo 
monódico surgido em Itália, a popularidade do instrumento pode ser medida por exemplo 
pelo número de publicações; se no séc. XVI são poucos os exemplos de coleções para a 
guitarra, de 1600 a 1700, entretanto, foram devotados exclusivamente para o instrumento 
mais de cento e vinte e oito publicações (Russell, 1981). O posterior desenvolvimento do 
potencial artístico da guitarra, ocorrido inicialmente em solo italiano, acontece 
principalmente em dois países, França e Espanha. 
 
3.4.2 A Guitarra em França 
Como visto, o novo estilo misto, caracterizado pela combinação de golpes rasgueados com 
notas pinçadas, espalhou-se pelo continente europeu em grande parte através das 
coleções de Corbetta. Segundo Russell (1981), La Guitarre Royalle, publicado pelo 
guitarrista em Paris em 1671, sinaliza o início de um rico período da música francesa para 
guitarra barroca. Um dos aspectos mais notáveis da música de Corbetta é a utilização de 
harmonias ousadas, através de habilidosa manipulação dos acordes: 
 
Many of Corbetta's dissonances result from "incomplete" (but unmistakably 
intentional) left-hand fingerings. He often depresses all the strings with the index 
finger — a technique guitarists refer to as "barring"— and then neglects to add the 
additional fingers to complete the ''standard” fingering for the chord. The ensuing 




Robert de Visée (c.1655 – c.1735) foi um celebrado teorbista e guitarrista, com intensa 
atividade nos ambientes da aristocracia francesa, tendo substituído Corbetta como 
guitarrista da corte de Luís XIV. Conquistou também considerável reconhecimento como 
colega de músicos famosos à época, como François Couperin (Tyler, 2002). As coleções 
de Visée publicadas em 1682 e 1686 são caracterizadas por uma delicada textura arpejada 
em stile brisé, seções curtas de contraponto imitativo e livre, linhas cromáticas, e golpes 
de mão direita cuidadosamente colocados e variados. À essa altura, a suite de danças 
francesas predominava. Passacailles e chaconnes, que antes figuravam abundantemente 
nas publicações como peças avulsas independentes, passam a ser incorporadas como 
movimentos de suites.   
 
De maneira geral, é possível perceber traços estilísticos diferentes dos presentes em Itália 
e Espanha, com uma maior profusão e diversidade de ornamentação e uma maior ênfase 
em mudanças timbrísticas. Neste sentido, é interessante notar o cuidado com nuances 
sonoros produzidos pela escolha de diferentes digitações de mão direita, por parte de 
Viseé; para cada gesto é indicado o uso de um determinado dedo. Para Russell (2003), 
Viseé estava claramente consciente das sutis distinções ocasionadas pelo toque de dedos 
de diferentes tamanhos e dos diferentes timbres produzidos pelos toques com a unha ou 
somente com a poupa do dedo: 
 
A finger's downstroke emphasizes the crisp attack of the nail against the string, 
whereas the same finger in an upstroke elicits a warmer grouping of overtones as 
the broad flesh of the finger brushes by the string. The thumb's pudgy width and its 
strength produces a rotund and forceful sound compared to the narrower and 
brighter-sounding index finger whose crispness is preferred by de Viseé at final 
cadences (p. 159). 
 
Alguns destes traços estilísticos perpetuaram-se até o início do séc. XVIII. A coleção 
Nouvelles decouvertes sur la guitarre, publicada por François Campion (1685 – 1747) em 
1705, é composta por longas suítes de danças, onde o guitarrista demonstra sua maestria 
no uso de nuances de timbre, graciosa ornamentação e impecável contraponto (Russell, 
2003). De acordo com Tyler (2002), as nouvelles decouvertes (novas descobertas) 
referidas no título da coleção, referem-se a uma série de sete afinações em scordatura. A 
primeira delas, e a mais utilizada por Campion, apresenta a seguinte configuração das 
cinco ordens da guitarras, a começar pela mais aguda: f ’, c ‘ c ‘, g g, d d ‘, bb bb. Segundo 
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Tyler (idem): “This tuning works very well for pieces in the flat keys of G minor, E flat, B flat, 
F, C minor, and D minor – keys which, in the normal tuning, can be awkward for the left 
hand” (p. 115).  
 
Em sua coleção posterior, de 1730, é possível notar uma nova mudança de estilo. Ao 
mesmo tempo que representa uma das últimas manifestações do barroco tardio em 
França, Campion incorpora o novo estilo galante. De acordo com Russell (1981): 
 
Cadences are more frequent and well articulated. There is less use of sequence to 
spin out phrases. The dance suites have fallen out of favor in preference for 
"sonatas" and fugues. The rhythm and overall texture has been simplified. The scale 
of the sonatas has grown to taxing proportions (p. 24). 
 
Outra publicação importante de Campion é o Traité d’accompagnement et de composition 
selon la regle des octaves de musique (1726), que trata das regras de como construir um 
acompanhamento, enumerando um repertório significativo de situações harmónicas. Para 
Carvalho (2004), o sistema de oitavas (modos) de Campion, que enquadra 
acompanhamento e interpretação de alturas e normas de escrita melódica, não é exclusivo 
da guitarra, porém é aplicável a qualquer instrumento acompanhador. Para o autor, o fato 
deste tratado ser escrito por um guitarrista corrobora com a ideia da presença dos 
instrumentos de corda dedilhada na frente de evolução musical no estilo barroco.  
 
Para Yates (1993), a influência francesa pode também ser percebida em coleções 
encontradas em outros países da Europa, como é caso das obras de François Le Cocq, 
Recueil des pieces de guitarre (Bélgica, 1729) e das várias publicações de Nathaniel Diesel 
publicadas na Dinamarca entre 1736 e 1744.  
 
Apesar de perceptível certa influência francesa e de suas peças serem escritas em 
tablatura francesa, o estilo da música de Diesel é notavelmente distinto dos outros 
guitarristas barrocos. Em suas peças não há uso de acordes rasgueados e a única 
característica barroca discernível em sua obra, como nos lembra Tyler (2002), é o uso 
extensivo de ornamentos em notas individuais, como trilos e mordentes: 
 
[…] the strong treble and bass emphasis and the broken arpeggiated triads and 
Alberti basses that characterize Diesel's music are the hallmarks of mid-eighteenth-
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century musical style in general. As these traits also carried on well into the Classical 
era, many modern guitarists may find that Diesel's music is not too far removed from 
that of Simon Molitor (1766-1848), Anton Diabelli (1781-1858), Mauro Giuliani 
(1781-1829), and Matteo Carcassi (1792-1853) (p. 134). 
 
Embora as publicações francesas para a guitarra terminem com Campion, vários 
manuscritos sobrevivem. O manuscrito intitulado Recueil d'airs de guitare (F-Pn E C. 844), 
pertencente ao início do séc. XVIII, contém cerca de quinhentos e quarenta peças em 
tablatura francesa, incluindo transcrições para a guitarra de peças de Lully, Couperin, 
Rameau, Campra e outros compositores franceses. Abaixo, é apresentado um exemplo da 
versão para guitarra, contida no manuscrito, da famosa peça para cravo Les Tendres 
Plaintes, de J. P. Rameau: 
 
 
Figura 20: Les Tendres Plaintes, Manuscrito Recueil d’airs de guitare. 
 
 
3.4.3 A Guitarra em Espanha 
A literatura da guitarra barroca em Espanha, referente às últimas décadas do séc. XVII e 
às primeiras décadas do século seguinte, tem especial importância para a investigação das 
práticas musicais espanholas deste período. A turbulenta situação política e a instabilidade 
financeira e social, principalmente nos primeiros anos do séc. XVIII, impossibilitaram a 
manutenção de produções musicais de média e larga escala. Mesmo a produção de 
música de câmara parece ser escassa neste período; a predominância das práticas 
musicais centra-se então, na música sacra e na música instrumental solo. Neste sentido, 
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as preferências dos espanhóis, em termos de instrumentos, são distintas das dos demais 
países, sendo a guitarra o cordofone mais popular. 
 
Segundo Russell (1981), o alaúde, a teorba e o chitarrone nunca foram aceitos no país, e 
mesmo a literatura para violino ou flauta solo era minúscula, de forma que apenas um 
pequeno número de instrumentos predominava: o cravo, o órgão, a harpa e a guitarra 
barroca. A vasta literatura destes instrumentos é por vezes a única via de investigação da 
vida musical espanhola nas primeiras décadas dos setecentos. 
 
À parte de reimpressões do já citado tratado de Juan Carlos Amat, a obra Instrucción de 
musica sobre la guitarra española (1674), de Gaspar Sanz, foi a primeira coleção de música 
para guitarra solo publicada em Espanha, e obteve grande e duradoura popularidade. O 
primeiro volume da Instrucción inclui composições em estilo rasgueado e punteado 
baseadas em danças de corte e música popular espanhola, danças italianas, além de dois 
conjuntos de peças agrupadas em uma mesma tonalidade, que podem ser percebidas 
como suítes de danças francesas. Como nos lembra Yates (1993), a publicação de Sanz 
é a única em Espanha do séc. XVII a incorporar elementos estrangeiros. Além disso, o 
autor fornece instruções sobre técnica de mão esquerda e direita, ornamentos, acordes e 
afinações e encordoações utilizados na guitarra. Sobre estes últimos, Sanz esclarece que 
os guitarristas romanos da época utilizavam uma afinação reentrante, enquanto que os 
espanhóis utilizavam bordões nas cordas Ré e Lá, em diferentes configurações. Segundo 
Sanz, os bordões eram utilizados por guitarristas que tocavam música ruidosa (música 
popular) e em situações nas quais a guitarra atuava como baixo contínuo. 
 
O segundo volume é constituído principalmente por peças em estilo de variação 
(diferencias), sobre danças espanholas. De acordo com Russell (1981):  
 
The typical diferencia begins with a strummed outline of the harmonic framework 
that underlies the piece, followed by a simple counterpoint that picks up motion and 
energy through succeeding variations until the piece closes in a blizzard of runs and 
electrifying scales. (p. 27) 
 
Um aspecto notável é o intenso uso de campanelas, com grande efeito em termos de 




O terceiro volume apresenta somente Passacalles, peças relativamente longas, iniciadas 
por uma apresentação da progressão harmônica em estilo rasgueado, e seguidas por 
variações. Para Tyler (2002), estas primorosas variações sobre padrões harmônicos de 
quatro compassos são um dos pontos altos do repertório espanhol da guitarra barroca. 
Não é por acaso que após suas publicações, variações sobre bases harmónicas tornaram-
se a marca registrada deste repertório e o principal meio de expressão dos guitarristas 
espanhóis posteriores.  
 
Poema harmónico (Madrid, 1694), de Francisco Guerau, é a última publicação espanhola 
para guitarra barroca do séc. XVII. Apesar de composta por peças comuns ao repertório 
(passacalles e peças de variações sobre danças espanholas), diferencia-se 
estilisticamente das demais obras espanholas para o instrumento pela ausência quase 
completa de rasgueados, campanelas e danças de origem francesa. Na obra de Guerau, 
a ornamentação é abundante, com o uso de ligados de mão esquerda (extrasinos) em 
seções inteiras, trinados (trino ou aleado) e mordentes inferiores. Segundo Russell (1981): 
“Whereas Sanz uses campanelas runs to create excitement, Guerau produces a 
comparable energetic drive through extensive runs at machine-gun rapidity using left-hand 
slurs” (p. 29). A música de Guerau é no geral mais conservadora, tendo como textura 
predominante o contraponto.  
 
 





As coleções do espanhol Santiago de Murcia representam o auge da produção espanhola 
para a guitarra de cinco ordens, e podem ser vistas como sínteses do desenvolvimento do 
instrumento na Europa, uma vez que seus conteúdos abrangem os estilos musicais 
italiano, francês e espanhol (Russell, 1981). Resumen de acompañar la parte con la 
guitarra (1714), Cifras Selectas de Guitarra (1722), Passacalles y Obras de Guitarra (1732) 
e Códice Saldívar No. 4 (sem data), são as últimas grandes obras escritas para a guitarra 
barroca, e serão analisadas posteriormente. 
 
 
4. Santiago de Murcia: guitarrista da corte espanhola 
 
Santiago de Murcia nasceu em 1673, em Madrid, filho de Juan de Murcia e Magdalena 
Hernández, como atesta sua certidão de batismo, descoberta nos últimos anos na capital 
espanhola, juntamente com outros documentos relevantes que esclarecem alguns pontos 
de sua biografia.  
 
Sabe-se que foi maestro de guitarra da rainha María Luisa de Saboya (1688 – 1714), 
primeira esposa de Felipe V e mãe de Fernando VI – príncipe da Espanha que casou-se 
com a princesa portuguesa Maria Bárbara. Até recentemente, as únicas fontes que nos 
informavam sobre a posição de Santiago na corte espanhola eram sua própria afirmação, 
contida no prefácio de seu Resumen, de que lecionava para a rainha, além de uma carta 
da mesma, datada de 1705, onde escreve que estava a estudar guitarra, além de cravo e 
música, porém, sem citar qualquer nome. Entretanto, como nos informa Vera (2008), dois 
documentos encontrados por Nicolás Morales no Arquivo Geral do Palácio Real de Madrid 
confirmam a posição do guitarrista. O primeiro destes apresenta uma lista de pagamentos 
que Murcia recebeu da residência da rainha entre 1704 e 1706. Já o segundo trata-se de 
uma troca de correspondências de 1708, onde Santiago solicita o pagamento de seu 
salário referente ao ano de 1706, no que a rainha responde especificando que ele deveria 
ser pago somente pelos primeiros seis meses daquele ano. De acordo com Vera (2008), a 
decisão de pagar somente uma parte do salário pode ser explicada pelas dificuldades 
económicas enfrentadas durante o reinado de Felipe V. 
 
Santiago foi provavelmente discípulo do mestre de música da Capela Real, Francisco 
Guerau. Segundo Russell (1981), isso explicaria a influência de Guerau na obra do 
guitarrista e as adulações feitas por Murcia ao provável mestre em seu Resumen. Nesta 
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publicação, Murcia opta por não explicar os ornamentos e símbolos notacionais presentes 
nas peças, declarando que todos os leitores conheceriam o prefácio do Poema Harmonico 
de Guerau, publicado em 1694, onde tais símbolos estariam descritos detalhadamente. 
Curiosamente, Murcia não cita Gaspar Sanz no prefácio de suas obras, compositor muito 
próximo estilisticamente. No entanto, apesar de não citá-lo, incorpora, segundo Vera 
(2015), uma variação de uma peça de Sanz em uma passacalle de sua autoria, presente 
no manuscrito Cifras Selectas de Guitarra. 
 
De acordo com Vera (2006), a proximidade de Murcia com nobres e figuras influentes de 
Madrid à época, facilitou a disseminação de suas obras, não somente pelo território 
europeu mas também pela América Latina. O manuscrito intitulado Códice Saldívar N. 4, 
por exemplo, foi encontrado na cidade de León, no México, pelo musicólogo mexicano 
Gabriel Saldívar, em 1943. Ademais, segundo Vera (2008) o manuscrito Passacalles y 
obras foi descoberto e comprado neste mesmo país, e uma cópia do Resumen foi também, 
provavelmente, adquirida no México. Adicionalmente, Cifras Selectas foi descoberto no 
Chile no ano de 2004, pelo musicólogo Alejandro Vera. 
 
É curioso notar a presença (no Códice Saldívar e Cifras Selectas) de danças de influência 
africana, como o cumbé e zarambeques, que tem sua aparição quase simultânea em 
cidades da África, Península Ibérica e América Latina (Vera, 2008). Estas danças eram 
cultivadas em Espanha (e também Portugal) já a partir de meados do séc. XVII, o que 
ilustra bem o grande intercâmbio cultural entre metrópoles e colônias. Segundo Vera 
(2008), as sonoridades e ritmos pouco tradicionais destas peças tem constituído um 
atrativo especial para os intérpretes de música antiga. 
 
O fato de várias de suas fontes terem sido redescobertas na América Latina, geraram o 
surgimento da hipótese de uma viagem ou mesmo emigração de Santiago de Murcia ao 
México. Para Vera (2008), é mais provável que as obras tenham chegado à América Latina 
pela intercessão de nobres com os quais Murcia tinha proximidade. Segundo o musicólogo, 
sua relação próxima com Jacome Francisco Andriani, um aristocrata que viveu em Madrid 
na primeira metade do século XVIII, possibilitou a impressão de seu Resumen e, 
provavelmente, o envio de suas obras à América, uma vez que Andriani detinha contatos 
comerciais neste continente, particularmente no México. Para além disso, é preciso 




Tendo entrado a serviço da rainha em 1704, aos 31 anos, é muito provável que já 
desfrutasse de grande reputação como guitarrista em Madrid (Vera, 2008). De acordo com 
Russell (1981), a popularidade de Santiago à época pode ser verificada pela inclusão de 
seu nome em uma publicação de Pablo Minguet y Yrol, homem de negócios que 
habitualmente realizava plágios de materiais já populares, em suas publicações:  
 
[…] across the top of one page borrowed from Murcia's Resumen Minguet 
conspicuously announces "Short Summary of the Scales by D. Santiago de Murcia"; 
and in another section Minguet cites Murcia's name three times in passing. Murcia's 
name must have been familiar and well-respected as late as 1752 to warrant 
Minguet's unusual care in identifying his source. (p. 36).  
 
Ademais, como nos lembra Vera (2008), a presença de peças de Murcia em um manuscrito 
anónimo de 1705, intitulado Libro de diferentes cifras (escogidas de los mejores autores), 
demonstra a disseminação de sua obra já a partir do início do séc. XVIII. Sua proximidade 
com o círculo musical da corte de Madrid pode ser reconhecida pela presença de uma 
marca d’água em um de seus manuscritos, publicado em 1732 (Passacalles y obras). 
Como esclarece Vera (2006), esta marca aparece em manuscritos da década de 1740 do 
maestro da Capela Real, Francisco Corselli, o que indica que o papel utilizado por Murcia 
neste caso era o mesmo utilizado pelos músicos da corte. Para além disso, esta obra é 
dedicada a Joseph Álvares de Saavedra, que, de acordo com Russell (1981) pode ser 
identificado como Joseph Álvarez del Valle, Cavaleiro da Ordem de Santiago que residia 
em Madrid. 
 
A produção de Murcia tem sua relevância aumentada pelo fato de tratar-se do primeiro 
compositor espanhol para o instrumento a absorver de maneira sistemática as influências 
musicais estrangeiras, francesas e italianas. Esta incorporação de influências de outros 
países relaciona-se, muito provavelmente, com o próprio ambiente cosmopolita de Madrid 
nas primeiras décadas dos setecentos e com a natural demanda por parte dos membros 
da corte espanhola por músicas de Itália e França. Para Vera (2007), suas fontes 
constituem uma inestimável síntese dos mais representativos géneros do repertório da 
guitarra dos séculos XVII e XVIII. 
 
Seu manuscrito Passacalles y obras demonstra seu grande conhecimento sobre seus 
contemporâneos italianos e franceses. Além de peças de Corelli, esta obra incorpora quase 
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cinquenta peças retiradas de publicações francesas para guitarra, algumas delas muito 
pouco conhecidas à época, o que poderia talvez indicar uma possível viagem à França. 
Russell (1981) hipotetiza ainda uma viagem de Murcia à Nápoles, ocorrida na década de 
1700, na ocasião do famoso encontro entre Alessandro Scarlatti e Arcangelo Corelli, onde 
o rei Felipe V – casado à época com María Luisa de Saboya – teria supostamente 
conhecido os dois compositores, uma vez que de fato se encontrava na cidade italiana na 
ocasião. Utilizando-se de um pouco de imaginação, Russell argumenta que Murcia poderia 
ter acompanhado o rei em sua viagem, embora trate-se de pura conjectura. 
 
Outro documento encontrado nos últimos anos, a declaração de pobreza de Santiago, 
pode iluminar alguns aspectos de sua vida e atividade musical. De acordo com Vera (2008), 
em sua declaração, datada de 1729, Murcia deixa seus papeles de música a cargo de 
aristocratas de Madrid com os quais parecia ter uma relação muito próxima. Para Vera 
(idem), isto parece indicar que o guitarrista estava, à época, dedicando-se principalmente 
ao ensino do instrumento a membros da aristocracia. Uma vez centrado na esfera privada, 
seu nome desaparece dos arquivos públicos (à semelhança do que ocorre com D. Scarlatti, 
quando muda-se para a Espanha). Ainda segundo Vera (2008): “This would also coincide 
with his apparent intention to move away from the popular character of the guitar in favour 
of a more ‘delicate’ way of performance, as witnessed by the prologue to ‘Cifras Selectas 
de Guitarra’” (p. 605). 
 
Santiago de Murcia faleceu em Madrid no ano de 1739 – como comprova um documento 
da paróquia de San Martin (Vera, 2008) – o que derruba, naturalmente, a hipótese de sua 
emigração para a América Latina. 
 
4.1 Resumen de acompañar la parte con la guitarra 
Em Espanha do séc. XVIII, a guitarra apresenta-se como um instrumento incontornável nas 
atividades musicais do país, seja no teatro, na dança, no acompanhamento de canções ou 
como contínuo em peças para dois ou mais instrumentos. Neste sentido, a importância da 
publicação de tratados com regras para a realização de contínuo com a guitarra, como o 
Resumen de acompañar de Murcia, é que eles revelam as práticas de performance 
especificamente relacionadas ao acompanhamento que não poderiam ser transmitidas 
pela notação em alfabeto e apresentam uma codificação de práticas não escritas que 
estavam sendo cultivadas. Além disso, exibem o interesse por parte dos guitarristas-
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compositores em encorajar acompanhamentos a partir de um baixo, uma abordagem 
diferente da realização mais obediente da notação em alfabeto. 
 
O livro de Murcia está dividido em duas partes. A primeira contém um dos tratados de 
acompanhamento mais importantes da história do instrumento, enquanto que a segunda 
apresenta uma seleção de peças com forte predominância francesa, o que está 
relacionado certamente ao contexto político e cultural no qual está inserido. Desta forma, 
na primeira parte, Murcia apresenta e explica com grande detalhe a realização de 
cadências finais, os acordes, suspensões e retardos mais frequentes e a harmonização de 
diferentes tipos de escalas, incluindo ainda uma seleção de exemplos musicais 
empregando diferentes modos e métricas.  
 
4.1.1 O tratado de acompanhamento: 
Em Espanha do séc. XVIII, outros dois instrumentos, além da guitarra, faziam parte do 
tradicional grupo de contínuo, a harpa e o órgão. Segundo Hartdegen (2011), os 
tradicionais padrões utilizados pelos organistas espanhóis na realização de baixo figurado 
seriam também aplicados à guitarra e à harpa, levando-se em conta as capacidades 
naturais de cada instrumento. 
 
Para Hartdegen (idem), mesmo em contextos de música secular, era importante que os 
músicos tivessem familiaridade com a realização de baixo contínuo e suas regras. À 
semelhança do Resumen, o tratado para harpa de Diego Fernández de Huete, Compendio 
numeroso de zifras armonicas (1702), tem seu primeiro volume dedicado ao repertório 
secular. Outro tratado semelhante foi publicado por José de Torres, um quase exato 
contemporâneo de Murcia. Trata-se do manual para teclado intitulado Reglas Generales 
de acompañar en Órgano, Clavicordio y Harpa (1702-1736). Em contraste com outros 
países europeus, em Espanha, o órgão era mais utilizado na realização de baixo contínuo 
que o cravo. Estes tratados supracitados contêm informações relevantes sobre alguns 
elementos musicais, e serão citados posteriormente. Desta maneira, é neste contexto que 
se insere o tratado escrito em 1714 por Santiago de Murcia.  
 
Craig Russell (1981), em sua tese sobre a obra de Murcia, nos fornece alguns 
apontamentos interessantes sobre elementos do Resumen de acompañar. Segundo o 
autor, o tratamento da textura pelo compositor é, em um ponto, semelhante à dos demais 
guitarristas barrocos: uma textura cheia acompanha harmonias importantes enquanto que 
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texturas mais magras acompanham outras. No entanto, uma particularidade distingue a 
prática dos guitarristas espanhóis dos demais: parece inexistir, em geral, o emprego dos 
estilos rasgueado e punteado em conjunto, durante o acompanhamento, como ocorre no 
caso dos demais guitarristas barrocos europeus. “In the Spanish style of continuo 
realization there were two distinct and discrete styles: one full of rasgueado strums and 
another punteado style of three-voice chords”. (Russell, 1981, p. 88). Porém, como nos 
lembra Carvalho (2004), esta diferença deve ser relativizada, uma vez que o próprio Murcia 
por vezes procede à incrustação de acordes de alfabeto ao longo de frases acompanhadas 
a três vozes. 
 
Russell (idem) está de fato a apontar para uma característica notável do tratado de Murcia: 
praticamente todos os exemplos de realização são feitos em estilo punteado e à três partes. 
Entretanto, o autor acaba também por indicar algumas exceções a esta configuração 
textural: 
 
Murcia occasionally violates his otherwise strict three-voice texture. At the end of a 
piece he allows himself the luxury of a full rasgueado strum. He also uses four-voice 
harmonies for certain dominant-seventh or more dissonant chords that need four 
voices to clarify the harmony (p. 89). 
 
Russell defende em sua tese que Murcia utilizava uma mesma afinação da guitarra, tanto 
para a execução do repertório solo quanto para o acompanhamento. A afinação mostrada 
no exemplo abaixo (Figura 22), normalmente denominada de afinação francesa, seria a 
afinação utilizada pelos guitarristas franceses para a realização de acompanhamentos. 
Para o autor: “In all likelihood, Santiago uses this re-entrant tuning. Murcia was greatly 
influenced by his French contemporaries and it seems reasonable that he would adopt their 
tuning system” (p. 81). 
 
 
Figura 22: Afinação reentrante utilizada pelos guitarristas barrocos franceses. 
 
Sobre o vocabulário harmônico de Santiago, Russell (idem) destaca duas características: 
o uso frequente de tríades aumentadas e de acordes em segunda inversão. Para o autor, 
sua utilização extensiva de acordes 6/4 é excepcional dentre os teóricos espanhóis da 
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época, e reflete a familiaridade do guitarrista com os desenvolvimentos musicais 
estrangeiros, nomeadamente em França. 
 
Outra particularidade destacada por Russell é o tipo de tratamento dado às suspensões 
harmônicas. De acordo com o autor, as suspensões, para Murcia, não estão 
necessariamente atreladas ao tecido contrapontístico, mas são entidades puramente 
harmônicas; uma suspensão 4-3 (ou 7-6) não precisava ser preparada, pois era vista como 
uma figura independente. 
 
Figura 23: Suspensão não preparada. Exemplo retirado de Russell, p. 110.  
 
Murcia utiliza em seu Resumen o sistema de oito modos (ou tonos), largamente empregado 
pelos teóricos espanhóis à época. De acordo com Gallardo (2015): 
 
Este sistema, poco estudiado hasta hoy, es propio de esta época; gozó de un amplio 
consenso entre los autores españoles de la 2ª mitad del siglo XVII y gran parte del 
XVIII y se diferencia significativamente tanto de la modalidad anterior […] como de 
la tonalidad moderna (p. 93). 
 
Segundo Russell (1981), os exemplos musicais apresentados no Resumen indicam que 





Figura 24: Modos presentes no Resumen de Murcia. Retirado de Russell (p. 128) 
 
Gaspar Sanz também utiliza em sua publicação Instrucción de Música (1674) o sistema de 
“tonos de canto de órgano” (como os denomina). Em sua designação dos tonos, o 
guitarrista os associa às letras do sistema alfabeto italiano, da seguinte forma: 
 
 
Figura 25: Designação dos tonos por G. Sanz. À direita estão os acordes/tonalidades 
equivalentes, em nomenclatura moderna. Retirado de Pennington (1979, p. 274). 
 
De acordo com Gallardo (2015), os modos não se caracterizavam somente pela 
composição intervalar de sua escala, mas também por outras particularidades como, a 
estrutura melódica dos temas, as entradas das vozes em imitação e as notas mais 
utilizadas como repouso cadencial.  
 
Segundo Russell (1981), diferentes modos são associados com certas fórmulas 
cadenciais: 
 
The "major" modes (modes 5, 6, and 8) have the cadence subdominant-to dominant-
to tonic […]. The "minor" modes (modes 1, 2, 3, and 7) have two cadential formulas, 
either: a 6/5 chord over the fourth degree of the scale-to the dominant with a major 
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third-to tonic, or the alternative formula, the ii6 chord-to dominant with a major third-
to tonic. (p. 129) 
 
O quarto modo mostra-se como uma excessão. Com sua escala frígia e acorde final de Mi 
Maior, o modo não apresenta relação dominante-tônica. Como nos esclarece Russell: “The 
one mode with a unique cadence is mode 4: the ii7 chord-to the vii6 chord in first inversion-
to tonic with a raised third” (p. 130). 
 
Figura 26: Cadência do quarto modo. Retirado de Russell (p. 130) 
 
A citação e discussão dos modos em diversas fontes espanholas do início do séc. XVIII, 
não só para a guitarra, indicam que o sistema exercia significativa influência na composição 
musical em Espanha do séc. XVIII. 
 
Hartdegen (2011) defende em sua tese uma perspectiva sobre a afinação/encordoação da 
guitarra, utilizada por Murcia, muito distinta da de Russell e outros autores, com 
consequências práticas importantes. Para o autor, as evidências de uma aplicação rigorosa 
das regras de baixo contínuo em instrumentos como o órgão e a harpa, torna muito difícil 
sugerir que a guitarra em Espanha ocupava uma categoria especial, com menos 
exigências. 
 
Este mesmo rigor explicaria, segundo Hartdegen, a repetida afirmação presente nas fontes 
espanholas da época sobre a necessidade do uso de bordões na quarta e quinta órdens 
da guitarra (como descrito por Amat, Velasco e Ribayaz). Para o autor, a habitual 
despreocupação dos guitarristas barrocos com a inversão de acordes e condução de vozes 
no baixo não pode ser associada inteiramente aos espanhóis, principalmente Murcia. O 
tipo de afinação/encordoação da guitarra, mostra-se crucial neste sentido. Esta posição é 
também defendida por Monica Hall que escreve: “The first part of the Resumen deals with 





Figura 27: Afinação proposta por Hartdegen. 
 
Hartdegen defende sua hipótese dos bordões também a partir de exemplos retirados de 
peças do Resumen. Segundo o autor, a necessidade do uso de bordões fica aparente nos 
exemplos musicais abaixo (Figuras 28, 29, 30), da peça Paspied Viejo do Resumen, onde 
a melodia descendente que inicia-se no compasso 11 (a – g – f – e – d – c#) é 
imediatamente imitada uma oitava abaixo (e em uníssono) nos compassos 12 e 13. O 
primeiro exemplo apresenta uma transcrição do trecho, utilizando a afinação defendida 
pelo autor. Em seguida o mesmo trecho é transcrito de acordo com a afinação defendida 
por Russell e por fim, com a afinação utilizada por Gaspar Sanz: em ambas nota-se a 
presença de saltos de sétima na imitação da melodia. 
 
 
Figura 28: Exemplo utilizando afinação proposta por Hartdegen. 
 
 
Figura 29: Exemplo utilizando afinação defendida por Russell. 
 
 




Além da presença de bordões afinados em oitavas na quarta e quinta órdens, Hartdegen 
também defende o uso de duas cordas em oitavas na terceira ordem. Para isso, o autor 
também utiliza exemplos de peças do Resumen. Segundo o autor, o uso de cordas 
afinadas em oitavas nas terceira, quarta e quinta ordens gera um efeito de ambiguidade 
sonora, característico do estilo de Murcia: 
 
This ambiguity on the third course is used in the same way as it is on the fourth and 
fifth courses on Murcia’s guitar. He uses the campanelas to colour the melody in a 
way that appears to be directly influenced by Gaspar Sanz, who used an octave on 
the third course making it ambiguous, while his fourth and fifth courses, tuned in 
unison at the higher octave as re-entrant strings, gave him a configuration that 
enabled him to specialise in campanelas. The difference with Murcia’s stringing is 
that he increased the ambiguity by having three courses strung in octaves, 
importantly retaining the basses that were required by the Spanish continuo 
tradition. (2011, p. 333). 
 
A utilização de bordões na quarta e quinta ordens da guitarra gera uma dificuldade na 
realização das escalas e melodias em campanelas, o que não ocorre com o uso de uma 
afinação totalmente reentrante (somente cordas agudas na quarta e quinta ordens). 
Contudo, neste caso, um aspecto da encordoação do instrumento deve ser considerado: a 
colocação da corda mais aguda (oitava) de cada ordem do lado do polegar (ver Figura 32), 
possibilita que o guitarrista toque estas cordas com este dedo, enfatizando-as e, assim, 
possibilitando o efeito da campanela. Como Hartdegen (2011) nos esclarece: 
 
Placing an octave string on the thumb side of the bordón gave guitarists a choice to 
as to whether a bass or melody note was to be played—this technique is never 
notated and has to be gleaned from the musical context by the player. This makes 
for a complicated right-hand technique in which the choice of fingering depends on 
voice leading, note doubling or other harmonic and contrapuntal considerations (p. 
358). 
 
Pennington (1979) também considera esta configuração da encordoação, e apresenta, no 
exemplo abaixo (Figura 31) o resultado sonoro de uma escala descendente, utilizando a 






Figura 31: Escala em campanela com diferentes afinações. 
 
Para Pennington, “[…] the guitarist could de-emphasize the lower sounding string when 
striking with the thumb. This would have been possible since the thin strings were 
apparently strung on the bass side, and the thumb strikes from bass to treble.” (p. 118).  
 
 
Figura 32: Posicionamento das cordas segundo Tyler. Retirado de Tyler (2002, p. 112). 
 
Na opinião de Hartdegen (2011), parece haver uma tendência por parte dos guitarristas 
barrocos contemporâneos (séc. XX e XXI) de evitar o uso de bordões ao executarem obras 
de Santiago de Murcia ou mesmo Francisco Guerau, por exemplo. Para o autor: “There 
appears to be a strange taboo about bordones on the baroque guitar that must be 
summarily rejected – yes, bordones make the Spanish baroque guitar more like a modern 
guitar but that was its condition in eighteenth-century Spain” (p. 377). 
 
Jon Yerby (2012) em sua tese parece compartilhar da perspectiva de Hardegen. Em seu 
trabalho, Yerby utiliza os diversos exemplos do Resumen de acompañar de Murcia de 
forma a elaborar um manual com o objetivo de familiarizar o guitarrista moderno com a 
realização de um baixo figurado, transcrevendo para notação moderna e adaptando os 
exemplos para seu instrumento. Assume, desta forma, a utilização por Murcia de bordões 
na quarta e quinta ordens, executando os baixos não somente na quarta e quinta cordas 




Figura 33: Exemplo do Resumen de Murcia adaptado à guitarra clássica. Retirado de 
Yerby (2012, p. 41). 
 
O trabalho de Yerby demonstra a importância e longeva influência do Resumen de 
Acompañar de Murcia, assim como confirma a importância didática que a sua obra teve e 
ainda pode ter. Tyler (2002) compartilha desta perspectiva ao afirmar que o tratado de 
Santiago deve ser o ponto de partida para todos os guitarristas barrocos da atualidade que 
intencionam tocar o instrumento profissionalmente. 
 
Particularmente interessante, para a presente tese, seria o potencial uso do Resumen 
como forma de embasar a construção de um baixo contínuo, na guitarra clássica, para 
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algumas das sonatas melo-bass5 de Domenico Scarlatti. Como visto no segundo capítulo, 
estas sonatas foram concebidas provavelmente para um instrumento solista e um contínuo. 
Um exemplo plausível seria a sonata K. 88, composta por quatro movimentos (Grave, 
Andante moderato, Allegro, Minuet) e executada, usualmente, utilizando-se um violino (ou 
viola d’amore, mandolin e flauta) como solista, acompanhado por um cravo. 
 
 
Figura 34: Compassos iniciais da sonata K. 88. Ed. K. Gilbert (1971-84). 
 
Neste sentido, os exemplos de Murcia poderiam ser utilizados, ao menos como ponto de 
partida, tanto para a elaboração de um acompanhamento à guitarra, como para orientar a 
realização de uma versão para guitarra solo, nomeadamente dos movimentos mais simples 
(com textura pequena) destas sonatas. 
 
Para Hartdegen (2011), uma investigação sobre a obra de Murcia pode ser útil para 
perceber a influência da guitarra na obra de Scarlatti: 
                                               
5 Lista de sonatas de Scarlatti que Sheveloff (1985) considera como compostas para instrumento 
solista e contínuo: K. 32, 34, 40, 42, 59, 61, 63, 64, 67, 70, 71, 72, 73, 77, 78, 80, 81, 83b, 85, 88, 




It is possible that Domenico Scarlatti, often mentioned as influenced by the guitar, 
may have heard it played by someone and who better than the greatest guitarist of 
his time? Searchers for the influence of a guitar on Scarlatti need to look at the music 
of Murcia, especially techniques like campanelas scales and for his harmony.  
 
4.1.2 Repertório de peças: 
A segunda parte do Resumen de Murcia apresenta uma seleção de peças com clara 
influência francesa, retrato do contexto político-cultural da Espanha do séc. XVIII. Murcia 
inclui cinquenta e nove contredanses retiradas de tratados de dança de Raoul Auger 
Feuillet (publicados em Paris entre 1700 e 1713), em arranjos para a guitarra barroca. 
Feuillet foi coreógrafo e mestre de dança na corte do rei francês Luis XIV. De acordo com 
Vera (2006), a corte espanhola foi uma das principais receptoras e difusoras da música 
estrangeira na Espanha do séc. XVIII, a partir da chegada da dinastia borbónica, em 1700. 
O rei Felipe V levou à Espanha seus próprios instrumentistas e durante seu reinado se 
introduziu em abundância o repertório francês. 
 
Além da música, a dança francesa era imensamente popular na Espanha do séc. XVIII. A 
rainha Maria Luisa de Saboya tinha como mestre de dança o francês Nicolas Fonton, que 
certamente conhecia os tratados de Feuillet, o que explicaria a grande familiaridade de 
Murcia com as antologias publicadas pelo mestre francês. 
 
Após a morte da rainha Maria Luisa em 1714, a influência francesa ainda era bastante 
presente. Em 1715 é feita a contratação de Michel Gaudrau, pupilo de Feuillet, que passa 
a trabalhar como Maestro de bayle para a família real (Morales, 2009). Dentre os seus 
pupilos estava o príncipe Fernando, futuro rei de Espanha e futuro marido de Maria Bárbara 
de Bragança.  
 
Ainda de acordo com Morales, a partir da década de 1730, as danças espanholas de 
origem folclórica passam a ser praticadas pela aristocracia. Estas danças passam então a 
coexistir nos ambientes da corte com as danças de origem francesa (passepieds, minuetos 
e contredanses), como demonstram os tratados de dança publicados pelo espanhol Pablo 





O Resumen de Santiago de Murcia é a primeira fonte espanhola para guitarra barroca a 
demonstrar de forma tão acentuada tal predominância de repertório de origem ou influência 
francesa. Em sua publicação, Murcia inclui também vinte e cinco minuetos; estes, assim 
como as contredanses, tinham provavelmente uma função prática como argumenta Russell 
(1981). Sobre as contredanses, o autor afirma o seguinte: 
 
The contredanse settings in Murcia's Resumen are extremely functional. They are 
intended not so much as solo performance pieces as actual accompaniments to the 
dancers. Murcia places rasgueados on the strong beats to make sure the dancers 
can feel the rhythmic emphasis. When the melodic notes of the tune fall on the 
internal strings on a strum. Murcia brings them out by placing an ornament on the 
melodic pitch. (p. 162). 
 
Para Russell (idem), o fato de Murcia não ter alterado as tonalidades originais das danças 
encontradas nas publicações de Feuillet, sugere a possibilidade das peças serem 
executadas por um instrumento solista realizando as melodias, juntamente com a versão 
harmonizada da guitarra.  
 
Hartdegen (2011) sustenta uma opinião similar a de Russell, ao escrever que: 
 
The Resumen de acompañar… contains harmonised versions of French dance 
melodies that would have had some practical application […]. They do appear to be 
arranged by key, as are the minuets, which have headings like “Otro” or Otro facil”, 
allowing them to run from one to the next. This suggests their use as a set in a 
continuo group […] (p. 325). 
 
A associação da guitarra com a dança, em Espanha, inicia-se provavelmente no início do 
séc. XVII (Hartdegen, 2011). Já no séc. XVIII, com o estabelecimento da tradição francesa, 
as aulas de dança passam a ser acompanhadas principalmente pelo violino. Entretanto, 
alguns anúncios de mestres de danças espanhóis da época, publicados no Diario de 
Madrid, demonstram também a oferta de aulas de guitarra, o que pode sugerir, na opinião 





En la calle de los Preciados, esquina a la de la Zarza, cuarto principal, vive un 
maestro que enseña a danzar a la francesa con primor, y por corto precio, aunque 
sea a niñas o niños: asimismo, da lecciones de violín y guitarra de rasgueado y 
punteado, todo por cifra (p. 140). 
 
Algumas peças do Resumen merecem menção específica. De acordo com Russell (1981), 
uma das contredanses mais populares à época contidas no livro de Murcia é a Amable. A 
versão de Murcia serve para demonstrar a abordagem de um guitarrista barroco para uma 
peça com função prática. Segundo Russell (idem), sua versão é simples e direta; a linha 
melódica é adornada com cautela através de trinados, mordentes e vibratos, de forma a 
manter a simplicidade e clareza.  
 
 





Figura 36: Trecho da versão de Murcia para a Amable, com o título de Amable Despacio. 
Retirado de Russell (1981, p. 169). 
 
A inclusão de vinte e cinco minuetos no Resumen de Murcia relaciona-se com a imensa 
popularidade da dança na Espanha dos setecentos. Grande parte das fontes espanholas 
do período incorporam minuetos, incluindo muitas das fontes para instrumentos de tecla, 
como a coletânea Flores de musica, obras y versos de vários organistas, escrita por Martin 
y Coll. Particularmente relevante, é o minueto de número 66, contido na página 89 do 
Resumen. Neste caso, Murcia inclui após o minueto uma Glossa. Como também aponta 
Russell (1981), a apresentação da versão modificada do minueto nos fornece um exemplo 
interessante de como um guitarrista espanhol executaria uma repetição ornamentada de 
uma peça. 
 
Outra influência encontrada no Resumen é a cantata, um gênero que gozou de grande 
difusão em Europa. Inicialmente praticada em ambientes privados, a cantata (ou cantada, 
como era mais comum em Espanha) passa a cumprir funções celebrativas que lhe deram 
uma dimensão pública, saindo literalmente à rua, jardins e praças (Carreras, 2014). Em 
outras situações, o género foi cultivado em grandes salas por ocasião de aniversários e 
noivados reais. Segundo Carreras (2014): 
 
La cantata (como cantata festiva o serenata) multiplica así sus secciones e 
introduce coros de vocês e instrumentos concertados para representar 
persuasivamente el poder y la magnificência del comitente. En no pocas ocasiones, 
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banquetes, fuegos artificiales, arquitecturas efémeras y costosos decorados 
subrayaban esta dimensión ritual y festiva. Todas estas piezas relacionadas con la 
cantata tienen en común la incorporación de los dos elementos fundamentales de 
la ópera coetánea: el recitativo y el aria (p. 172). 
 
A cantata espanhola era, neste sentido, fortemente influenciada pela produção vocal dos 
compositores italianos. Encontradas em vários manuscritos conservados em Espanha, as 
cantatas italianas tinham grande popularidade nos círculos aristocráticos de Madrid, 
assegurada pela circulação de partituras de cantatas napolitanas no país. De acordo com 
Carreras (idem), as cantatas e serenatas de D. Scarlatti constituíram alguns dos momentos 
mais memoráveis da atividade musical deste período. 
 
Murcia inclui em seu Resumen o arranjo de um movimento de uma cantata espanhola 
intitulada Ah del rústico país (ou a variante Ah del rústico pastor), composta em 1710 por 
Antonio Literes (1673 – 1747), maestro da capela real de Madrid. Trata-se de um minueto 
cantado, inserido após as arias e recitativos da cantata, o qual Murcia inclui na página 94 
de sua publicação (Figura 37). 
 
 
Figura 37: Trecho inicial do minueto de Literes, na versão de Murcia. 
 
Ainda segundo Carreras (idem), nesta cantata estão reunidos os gostos prevalecentes na 
corte espanhola à época: “el gusto francês representado por el nuevo monarca borbónico, 
la música italiana tan cercana a la reina María Luisa de Saboya, y la tradición del estilo 
español en la que se había educado el compositor” (p. 178). 
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Esta mistura de influências pode também ser vista no manuscrito de Murcia intitulado 
Passacalles y Obras (1732), uma excepcional síntese dos estilos espanhol, francês e 
italiano no barroco. 
 
4.2 Passacalles y Obras  
O manuscrito Passacalles y Obras de Guitarra Por todos Los Tonos Naturales y 
Accidentales (1732) começa com vinte e oito passacalles. De origem espanhola, a 
passacalle – caracterizada como uma peça composta por diversas variações – foi também 
incorporada ao repertório dos guitarristas italianos e franceses do séc. XVII. Usualmente 
inserida em uma suite de danças, em França, a passacalle foi praticada como peça 
autónoma em Itália, onde passou por desenvolvimentos. Em Espanha, eram normalmente 
peças longas, com um crescendo em energia e movimento ao longo das variações. 
Segundo Russell (1981), para os espanhóis, a passacalle era um gênero conservador, com 
o emprego de cadencias modais e com a inclusão do modo de cada peça em seu título. 
 
Em seu manuscrito de 1732, Murcia agrupa estas peças em pares, dispondo uma 
passacalle em métrica binária, seguida por outra em métrica ternária. Russell (1981) 
resume muito bem as caraterísticas das passacalles do manuscrito: 
 
One of the most distinguishing characteristics of Murcia's passacalles is the effective 
crescendo in excitement. He starts slowly, progressively increases the surface 
rhythm, begins to add more ornaments and increases the harmonic rhythm, until the 
final variation explodes into virtuosic slurs and campanelas runs. (p. 221). 
 
Ainda segundo Russell, outro elemento notável é o uso de motivos harmônicos para 
desenvolver e unificar uma determinada frase: 
 
In his "Passacalles por la A, a proporcion", for example, he introduces secondary-
dominant-seventh chords (V7/lV, V7/V, etc.) at the end of each measure as a type 
of harmonic motive in variation IV. Variation VIII is similar but uses diminished 
harmonies (vii°/lV, vii°/V, etc.) The speed of harmonic change is also a tool for 
unifying specific variations in this (and other) passacalles. (1981, p. 227). 
 
Sobre um trecho da peça Passacalles por la C, más fáciles, Pennington (1979) sugere o 
uso por Murcia de um padrão harmônico convencional do barroco, geralmente associado 
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com a Ciaconna. O autor escreve que: “De Murcia so skillfully utilizes the pattern of the 
descending fourth that, in at least one instance […], the result is strongly reminiscent of J. 
S. Bach's treatment in his "Chaconne in D minor", for solo violin.” (p. 304). Um exemplo 
deste padrão pode ser visto, por exemplo, no seguinte trecho da passacalle citada: 
 
 
Figura 38: Compassos 28 a 31, Passacalles por la C, más fáciles. Transcrição de 
Pennington (1979). 
 
Pennington também chama a atenção para algumas particularidades da Passacalle por la 
C, del Clarinados. Um aspecto notável desta passacalle, apontado pelo autor, é o fato da 
mesma terminar com uma seção em compasso composto (12/8), escrita no estilo 
característico das Gigas encontradas em suas suítes. Para Pennington, esta seção é um 
curioso híbrido; a característica métrica ternária e o ritmo pontuado da Giga são inseridos 
nos moldes do gênero espanhol, como a divisão em seções de quatro compassos. Além 
disso, a primeira porção é finalizada com a utilização de um ornamento em estilo francês, 
o port-de-voix et pincé (Figura 39). Nas palavras de Pennington (1979): “[…] this passacalle 
is a clear example of De Murcia's cosmopolitan musical style; it is a Spanish passacalle 





Figura 39: Trecho da seção final da Passacalle por la C. Retirado de Pennington (1979). 
 
Enquanto que no Resumen a influência francesa se faz presente através da inclusão de 
peças oriundas de tratados de dança, no manuscrito Passacalles y Obras esta influência é 
visível através do grande número de peças extraídas de publicações para a guitarra em 
estilo francês, principalmente de François Campion, Robert de Visée, Francesco Corbetta 
e François Le Cocq. Em relação às peças de Campion, muitas delas escritas utilizando 
diferentes scordaturas, Murcia as rearranja e modifica suas vozes para adaptá-las a 
afinação padrão. Em geral, nas peças emprestadas de outros guitarristas, Murcia realiza 
pequenas alterações, principalmente na textura e ornamentação, combinando as mesmas 
e formando suites (ou Obras, como são denominadas no manuscrito). 
 
As suites de Murcia exibem uma ordenação consistente, derivada da suite francesa, como 
praticada pelos guitarristas citados anteriormente. Os movimentos obrigatórios Allemanda, 
Courante, Zarabanda e Giga compõem o núcleo de cada uma das onze suítes do 
manuscrito. Na maior parte das suites, são adicionados movimentos opcionais como 
Preludio, Allegro, Gabota e Minuet. Em três das onze suites, são adicionados movimentos 
opcionais menos usuais, que têm suas origens nos seguintes países, como demonstra 
Pennington (1979, p. 308): França: Ayre, La Burlesca, Rondo, Rigadon, Bouree; Espanha: 
Clarines, Llamadas, Canción, Fagina; Itália: Tocata, Despacio (Largo). 
 
Como aponta Pennington (idem), nestas suites estão presentes alguns desenvolvimentos 
musicais importantes. É possível observar, por exemplo, um maior sentido tonal nas frases, 
o uso de sequencias e do círculo de quintas.  
 
Ao final da primeira suite, Murcia inclui uma série de peças que, segundo Russell (1981), 
compõem uma batalla (Idea Especial de Clarines), um género muito popular em Espanha 
do séc. XVIII. Uma das principais características destas peças é a imitação do toque do 
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clarín, um instrumento de sopro sem válvulas, utilizado frequentemente em bandas 
militares, mas também na música sacra espanhola. De acordo com Russell (1981): 
 
Murcia’s batalla, like those of his contemporaries, is packed with triadic fanfare 
motives, trumpet-like repeated notes, and cliché martial rhythms. Phrases are often 
repeated intact, or with changes in volume and register […]. Fanfare sections often 
recur as ritornelli, alternating with slower more lyrical "canciones." (p. 259). 
 
Este tipo de peça, com alusões a fanfaras e toques de clarín, era encontrada não somente 
em fontes para a guitarra, mas também para instrumentos de tecla. Como nos esclarece 
Russell (1981), estas peças de Murcia contêm alguns trechos baseados na Batalla famosa, 
para órgão, do já citado manuscrito Flores de Música, de Martín y Coll. Dentre os artifícios 
utilizados por Murcia para fazer referência ao estilo dos clarines, estão o emprego de: 
texturas pequenas, homofonia, notas repetidas, terças e sextas paralelas e efeitos de eco 
através da repetição de frases. 
 
 
Figura 40: Idea Especial de Clarines, S. de Murcia. Uso de terças e sexta paralelas e 
frases repetidas. Edição de Pennington (1979, p. 144, anexo). 
 
Curiosamente, a referência a toques de instrumentos de sopro pode ser vista também em 
algumas das sonatas do italiano, radicado em Espanha, Domenico Scarlatti, que utiliza 
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alguns artifícios de forma semelhante aos músicos espanhóis à época, como descritos 
acima. Sutcliffe (2003), ao descrever algumas das características presentes na sonata em 
Dó maior, K. 398, aponta neste mesmo sentido. O autor indica o uso de intervalos 
paralelos, frases repetidas e a escolha de tonalidades simples, como forma de evocar as 
fanfarras (p. 87). 
 
 
Figura 41: Trecho da sonata K. 398. Uso de terças paralelas e frases repetidas. 
 
Um efeito bastante semelhante é encontrado também na sonata K. 177, que inicia com 
uma espécie de horn call, que é ecoado em seguida (Figura 42). 
 
 
Figura 42: Trecho da sonata K. 177. 
 
A influência italiana no Passacalles y Obras se mostra evidente na inclusão de transcrições 
de peças de Arcargelo Corelli, compositor extremamente popular em Espanha do séc. 
XVIII. Porém, como escreve Pennington (1979), esta influência é ainda mais profunda do 
que a simples inclusão de peças de Corelli, já que algumas das suítes parecem conter 
elementos da Sonata da chiesa italiana. Segundo Pennington (idem):  
 
[…] Corelli in his church sonatas established a standard four-movement sequence 
of slow-fast-slow-fast. This ground plan underlies a number of Italian-style 
movements in the collection. The Suite in E Minor is a good example of this, and 




Esta Suite em Mi menor citada pelo autor, é finalizada com o que Murcia denomina de 
Tocata de Coreli [sic], composta por quatro movimentos: Grave, Allegro, Despacio e Giga. 
Os dois primeiros movimentos são retirados da Sonata Op. 5, n. 8, e a Giga da Sonata Op. 
5, N. 5 de Corelli. O Despacio não tem correspondência com a obra do italiano, embora 
seja composto no mesmo estilo dos Adagios de conexão entre movimentos dos seus 
Concerti Grossi. Ademais, o Preludio Grabe que abre a Suite em Dó maior de Murcia, 
corresponde ao Adagio inicial da Sonata Op. 5, N. 3, e a Giga de Coreli que fecha esta 
Suite corresponde ao Allegro final desta mesma sonata de Corelli.   
 
O fato de Murcia utilizar o termo tocata para nomear sua peça de quatro movimentos, 
retirados de sonatas de Corelli, evidencia o uso intercambiável destes termos em Espanha 
dos setecentos. De acordo com Marín (2014) muitas inovações estilísticas vistas neste 
país, na transição do século XVII para o XVIII, procediam de Itália, o que pode ser 
evidenciado, por exemplo, pela presença habitual do título “tocata italiana” em fontes 
espanholas da época – o termo toccata se espanholiza como tocata. De acordo com o 
autor (2014): 
 
Durante varias décadas, los músicos españoles emplearon los términos tocata y 
sonata de un modo más o menos intercambiable, en parte porque algunos de sus 
rasgos esenciales eran compartidos: la tocata podía seguir la organización formal 
binaria propia de la sonata, mientras que ésta podía incorporar una escritura 
virtuosística y libre propia de aquélla (p. 273). 
 
Como o autor nos lembra, muitos manuscritos ibéricos, utilizavam estes termos com 
flexibilidade, como é o caso do Libro di tocate per cembalo – conservado em Portugal – 
que contém sonatas de Domenico Scarlatti e, naturalmente, da Tocata de Murcia, que 
corresponde a uma colagem de movimentos de sonatas para violino e contínuo de Corelli.  
 
De acordo com Pennington (1979) um dos aspectos mais interessantes das transcrições 
de Murcia é a sua ornamentação, a partir da qual fica evidente a forte presença de 
elementos musicais estrangeiros em Espanha à época, com a incorporação dos estilos 
francês, italiano e espanhol de ornamentação. Para o autor, a influência espanhola pode 
ser vista pela tendência em ornamentar notas individuais consecutivas com diferentes tipos 
de ornamentos, um traço que pode ser observado ainda nas passacalles de Guerau. Estes 
e outros elementos das transcrições de Murcia serão analisados posteriormente. 
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O Passacalles y Obras contém, além das obras já citadas, uma peça de particular 
interesse. Trata-se de uma peça independente – não incorporada a nenhuma suite – 
presente na página 47 no manuscrito, e composta por dois movimentos. O primeiro não 
tem nenhuma indicação de título e o segundo é um Allegro. O agrupamento de dois 
movimentos introdutórios é um traço estilístico comum na obra de Murcia, sendo o primeiro 
um movimento lento e o segundo um movimento rápido. Russell (1981) oferece uma 
pertinente descrição da obra, evidenciando a incorporação de elementos do estilo italiano: 
 
The opening section begins in slow, steady, three voice chords that push up to the 
high range of the baroque guitar. Upon its arrival on the high 'd' the melodic arc 
peaks and then charges downward. The ensuing rapid runs, swelling chains of 
sequences, balanced phrases (now loud, now soft; now high, now low) and 
flamboyant passagework capture the energy and drive of the Italian aesthetic (as 
opposed to the French aesthetic typified by subdued grace, subtle harmonic 
inflections, and pastel shades of sonority) (p. 258). 
 
Ainda segundo o autor, a peça é atípica, pois apresenta poucas sequencias; Murcia 
emprega repetições exatas de frases e muitos ecos em intervalos de oitava. É justamente 
nestes trechos de frases repetidas que está um paralelo com uma sonata de D. Scarlatti, 
apontado por Dean Sutcliffe (2003) e citado no segundo capítulo da presente tese. Os 
motivos apresentados na figura abaixo (Figura 43), contidos na peça de Murcia, são 
utilizados e desenvolvidos por Scarlatti por toda a sonata K. 435, como exemplificado na 





Figura 43: Trecho da peça sem título, S. de Murcia. Transcrição de N. Pennington (1982). 
 
 
Figura 44: Trecho da sonata K. 435. Edição de K. Gilbert. 
 
Outra particularidade desta peça de Murcia é a utilização de várias indicações de dinâmica, 
que são raras no repertório do compositor. Murcia utiliza o termo quedo para “piano” e 
fuerte para forte. O exemplo abaixo, retirado da transcrição presente na tese de Pennington 
  
108 
(1979), mostra um trecho com efeito de eco em intervalo de oitava. O trecho na oitava mais 
aguda deve ser executado em forte e o na oitava abaixo em piano. 
 
 
Figura 45: Trecho de peça sem título, S. de Murcia. Transcrição de Pennington (1979, p. 
108, anexo). 
 
4.3 Códice Saldívar No. 4: 
De forma distinta às outras fontes de Santiago de Murcia, o chamado Códice Saldívar No. 
4, apresenta uma predominância de danças e canções individuais tradicionais da península 
ibérica, sobre as quais o guitarrista compõe extensas variações (diferencias). Assim como 
nas demais obras de Murcia, as peças no Códice estão agrupadas de maneira lógica. O 
manuscrito contém, além das peças citadas, contredanses, minuetos, danças de origem 
provavelmente africana e peças em estilo italiano. Apesar de não conter data, é 
normalmente associado ao Passacalles y Obras, e, portanto, considerado como produzido 
por volta do ano de 1732. 
 
Muitas das peças espanholas contidas no manuscrito tinham grande popularidade à altura, 
e aparecem em várias outras fontes para a guitarra e o cravo. Dentre as peças de maior 
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circulação estavam as jácaras, fandango, canarios, españoleta, jácaras de la costa, 
marionas e marizápalos. Porém, como nos informa Yates (1993), algumas das peças são 
encontradas somente em outra fonte, o já citado Libro de diferentes cifras (1705). Para o 
autor: “The reason for the high degree of correspondence between this collection and the 
Saldívar Manuscript is that both incorporate the changes in style and taste of the early 
eighteenth century” (p. 39). Algumas das peças não encontram correpondência em outras 
fontes para a guitarra, como por exemplo: Los Impossibles, La Jotta, Triste de Jorge, 
Seguidillas Machegas e Al Verde Retamar – que podem ser encontradas em fontes para 
teclado e harpa da primeira metade do séc. XVIII. 
 
Algumas das peças do Códice relacionam-se provavelmente com práticas musicais 
incorporadas ao teatro espanhol, mais especificamente com os prólogos, interlúdios e 
finais, protagonizados por dançarinos e cantores, inseridos antes e depois dos atos de uma 
peça. Estas intervenções eram normalmente acompanhadas pelo som da guitarra e outros 
instrumentos. Como escreve Yates (1993): 
 
The typical seventeenth-century theatrical ensemble consisted of a guitar, a harp, a 
violón and, on occasion, castenets and tambourine (sonajes). The guitar was also 
used as the sole accompanying instrument, the actor often accompanying himself, 
and continued to be used in the theater throughout the eighteenth century (p. 43). 
 
Dentre as várias canções e danças associadas ao drama espanhol setecentista, e 
presentes no manuscrito de Murcia, estão: El amor, Marizápalos, Sombras, Triste de Jorge, 
Al Verde Retamar, La Amable, La Tía y la Sobrina e Sarao. Esta última, que aparece no 
Códice com o título de “Sarao, o Bailete de el Retiro”, relaciona-se definitivamente ao 
teatro, uma vez que faz referência ao Real Coliseo del Buen Retiro (Yates, 1993). 
 
Do ponto de vista harmônico, as peças do Códice englobam diferentes práticas, e abarcam 
tradições musicais cultivadas desde o séc. XVI. As progressões modais características 
deste período, podem ser vistas, por exemplo, nas gallardas e españoletas. Já as novas 
formas espanholas, surgidas na primeira parte do séc. XVII são representadas pelo uso de 
progressões diatônicas simples, como nas marionas, que utilizam a mesma progressão 




De acordo com Yates (1993), muitas das danças que surgiram em Espanha durante a 
segunda metade do séc. XVII e primeira metade do séc. XVIII, tem origens folclóricas, e 
são construídas a partir de uma simples alternância entre dominante e tônica. Este é o 
caso de peças como a Zangarilleja, La Jotta, Jácaras de la costa, Gaitas e as Folías 
gallegas, sendo as duas últimas associadas com a região da Galícia. Além disso, a 
alternância estrita entre tônica e dominante em unidades de dois compassos também é 
encontrada em danças como o fandango e o zarambeque, refletindo, de acordo com Yates 
(idem), uma representação estilizada de duas danças importadas do Novo Mundo. A 
melodia de Gaitas (Figura 46) faz referência, provavelmente, às gaitas-de-fole galegas, e, 
segundo Russell (1995), era comum no repertório instrumental na virada do séc. XVIII.  
Apesar de originada provavelmente na Galícia, conserva uma curiosa semelhança com o 
famoso villancico catalão El Noi de la Mare. 
 
 
Figura 46: Trecho de Gaitas. Códice Saldívar N. 4, S. de Murcia. 
 
As inovações harmônicas surgidas na música em Espanha a partir do séc. XVIII podem 
ser vistas em peças como as Seguidillas Manchegas, Las sombras, El amor e Cumbees, 
que fazem o notável uso de progressões de acordes dominantes-secundários. Sobre esta 
última, Yates (1993) escreve: “The piece is characterized by a continued secondary-
dominant emphasis of the subdominant which, in Murcia's setting, produces an almost 
constant flattened-seventh melodic scale degree” (p. 51). 
 
De acordo com Russell (1995), os dezessete minuetos do Códice apresentam diferenças 
estilísticas em relação aos minuetos incluídos alguns anos antes no Resumen (1714), nos 
quais predominam gestos melódicos clichés e uma estruturação bastante regular e 
simétrica. Como o autor esclarece, os minuetos do Códice Saldívar são consideravelmente 
mais complexos e variados, com uma predileção pela assimetria formal. As frases são 
menos previsíveis e por vezes estendidas, rompendo com a expectativa de unidades de 
frase de quatro compassos. Além disso, alguns elementos texturais evidenciam uma 
mudança de estilo, como arpejos e figuras no estilo Baixo de Alberti, o que, segundo 




A já citada Cumbees e a Zarambeques, presentes no Códice Saldívar, são danças de 
influência africana. Segundo Budasz (2007), a Zarambeque foi a dança de influência 
africana mais comum no mundo ibero-americano durante os últimos quatro séculos, sendo 
citada em fontes espanholas, portuguesas, mexicanas e brasileiras. Sua introdução em 
Espanha e suas colônias, assim como a introdução da Cumbé, parece ter sido mediada 
por Portugal, uma vez que as primeiras referências a esta dança aparecem em fontes 
portuguesas. No caso da Cumbé (ou Paracumbé), uma referência a sua origem pode ser 
vista em uma entremez do séc. XVIII, associando-a à colónia portuguesa de Angola 
(Budasz, 2007, p. 9). No Brasil e em Portugal, a Cumbé aparece relacionada a procissões 
e festejos religiosos de negros, como escreve Budasz (2007): 
 
In colonial Brazil some sources mention quicumbis and cucumbes—likely variants 
of the cumbé, related to the processions of King and Queen of Congo that used to 
be organized by black and mulatto Catholic brotherhoods. On one occasion, the 
cumbé was danced in Lisbon by blacks in the feast of Our Lady of the Rosary, 
accompanied by drums, guitars and violins, and making a ‘well-concerted 
dissonance’, as described in a 1730 pamphlet. (p. 9) 
 
Um aspecto muito interessante da Cumbees de Murcia é a indicação na tablatura de golpes 
na guitarra (Figura 47). De acordo com Budasz (2007), efeitos percussivos no tampo da 
guitarra são absolutamente únicos na literatura da guitarra antes do séc. XIX. 
 
 
Figura 47: Trecho inicial de Cumbees, S. de Murcia. Manuscrito Códice Saldívar N. 4. 
 
Na interpretação de Budasz (idem), o trecho com indicação de golpes gera um efeito de 
polirritmia: 
 
[…] Murcia seems to establish rhythm and timbre on two levels – the strummed 
chords in triple time and the percussion in duple time – thus replicating on the guitar 
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a very common Western African polyrhythm. The emerging pattern would then 
become the rhythmic foundation of many Latin-American dances”. (p. 14) 
 
 
Figura 48: Trecho de Cumbees. Transcrição de Budasz (2007). 
 
Como esclarece Budasz (2007), a Cumbé do Códice Saldívar, assim como as presentes 
em outras fontes ibéricas, não devem, naturalmente, serem entendidas como transcrições 
das danças praticadas em ambientes populares. Quando executadas à guitarra, estas 
danças eram adaptadas mediante a inclusão de elementos idiomáticos e progressões 
harmónicas comuns ao instrumento de origem europeia. Para o autor, estas características 
tornavam as peças compreensíveis aos ouvidos europeus setecentistas. Ao aparecerem 
no Códice de Murcia, um manuscrito produzido em Madrid na primeira metade do séc. 
XVIII, estas peças sugerem o ambiente fortemente cosmopolita e multicultural da capital 
espanhola à época. 
 
Como visto anteriormente, a grande disseminação de influências musicais estrangeiras em 
Espanha do séc. XVIII, deu-se principalmente a partir de França e Itália. Dentre os músicos 
italianos, destacam-se os nomes de Archangelo Corelli, Domenico Scarlatti e Carlo Broschi 
(Farinelli), que contribuíram significativamente para a consolidação dos principais géneros 
italianos, a ópera e a sonata. 
 
As três últimas peças do Códice Saldívar demonstram a influência destes italianos também 
no repertório para a guitarra barroca. Agrupadas de forma a constituírem uma sonata, 
seguem o esquema rápido-lento-rápido, comum à sonata italiana: Allegro, Grabe (Grave) 
e Allegro. O Allegro inicial é formado por duas partes principais, e segue a forma da capo, 
como deixa implícito a indicação de Fin, presente no final da primeira parte. É escrito em 
estilo similar ao das transcrições de Corelli presentes no Passacalles y Obras. 
 





Its steady quarter-note motion coupled with its harmonic drive are reminiscent of 
Corelli’s slow movements in his Concerti grossi, Op. 6. Furthermore, it is in three-
part texture with the entrances for each part staggered by a measure, right in the 
mold of Corelli trio sonatas (p. 113). 
 
O Allegro final é de particular relevância, e encerra o manuscrito. Provavelmente uma das 
peças de maior interesse em toda a produção de Murcia, apresenta elementos 
reminiscentes das sonatas para teclado produzidas na região ibérica na primeira metade 
do séc. XVIII. Sobre sua construção, Russell (1995) escreve:  
 
It is extremely progressive and forward-looking for the time since it is a fine example 
of mature sonata form – complete with differentiation of themes, a clever and 
significant development section, and a modified recapitulation. The structural feat is 
particularly remarkable given that the manuscript dates back to 1732 (and the piece 
could even precede that year), a date which would indicate this work was in the 
avant-garde (p. 114). 
 
Para Yates (1993), o Allegro conserva algumas características que encontram paralelo nas 
sonatas de Domenico Scarlatti, como: “[…] threefold motivic and cadential repetitions, 



















Como pôde ser constatado anteriormente, a transcrição de peças configura-se como parte 
significativa da produção guitarrística de Santiago de Murcia. Neste sentido, o espanhol 
ocupa-se extensivamente em suas obras com a adaptação de peças de guitarristas 
franceses, a realização de arranjos de melodias originalmente escritas para o violino – 
retiradas de tratados de dança franceses, e a transcrição de movimentos de sonatas a due 
do italiano Archangelo Corelli.  
 
Para Pennington (1979), Murcia é um dos pioneiros na importante tradição espanhola de 
transcrição de obras para a guitarra, que é seguida por Luigi Boccherini na segunda metade 
do séc. XVIII – com transcrições de suas próprias obras, incorporadas aos seus quintetos 
para guitarra –, culminando em duas figuras fundamentais na construção do repertório 
moderno do instrumento, Francisco Tarrega e Andrés Segovia. 
 
A inclusão por Murcia de peças retiradas de sonatas de Corelli em sua obra, relaciona-se 
certamente com a imensa popularidade do italiano em Espanha à altura. Prova disto é o 
fato de que, dentre todas as peças “emprestadas” incluídas em suas fontes, somente 
Corelli é mencionado como o respectivo autor. Estas sonatas foram publicadas no ano de 
1700 sob o título de Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, o que significa que foram escritas 
para um violino acompanhado por um violone ou um cravo. As versões das peças de Corelli 
podem ser encontradas no seu manuscrito de 1732, Passacalles y Obras. Em sua Tocata 
de Coreli, Murcia combina movimentos de duas diferentes sonatas do compositor italiano. 
 
O primeiro movimento de sua Tocata, Grave, é retirado do Preludio (Largo) que abre a 
Sonata Op. 5, N. 8. Murcia opta por evidenciar a harmonia do baixo cifrado através da 
inclusão de acordes de três e quatro notas, por vezes rasgueados, como pode ser 






Figura 50: Trecho inicial do Preludio, A. Corelli. Edição original. 
 
 
Figura 51: Trecho inicial de Grave, S. de Murcia. Transcrição de Russell (1981). 
 
Em certos pontos, algumas notas da linha melódica do violino são executadas em vozes 
internas dos acordes, como pode ser visto nos primeiros quatro compassos. Como forma 
de ressaltar tal linha, Murcia inclui ornamentos nas notas internas pertencentes à melodia, 
como o mordente na nota Sol do primeiro acorde do c. 2, e o ligado na nota Fá do terceiro 
acorde do c. 3. 
 
De forma geral, a ornamentação na versão de Murcia é bastante densa, e nos fornece uma 
pista de como um guitarrista barroco espanhol pensava a ornamentação de uma sonata 
italiana. Para Pennington (1979), este é um dos elementos mais notáveis das transcrições 
de Murcia, uma vez que o guitarrista incorpora ornamentos nos estilos espanhol, francês e 
italiano. Segundo o autor, a influência espanhola pode ser percebida pela tendência de 
Murcia em ornamentar notas consecutivas com diferentes ornamentos, característica que 
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também pode ser vista em peças de Guerau. Nas figuras abaixo (52 e 53), pode-se 
observar o uso de vibratos, trinados e mordentes. 
 
 
Figura 52: C. 10 a 13 de Grave, S. de Murcia 
 
 
Figura 53: C. 23 de Grave, S. de Murcia. 
 
Ainda de acordo com Pennington (1979), o estilo francês é representado pela frequente 
inclusão do port-de-voix et pincé (Figura 54). É pertinente notar que Murcia ao incluir este 
ornamento, o faz, frequentemente, empregando um efeito dissonante, ao atacar 
simultaneamente notas em intervalo de segunda menor (no exemplo abaixo são atacadas 
simultaneamente as notas Lá# e Si). 
 
 





O estilo italiano, por sua vez, é representado pela inclusão de longas diminuições, 
características da escola violinística italiana (Figura 55). 
 
 
Figura 55: C. 7 de Grave, S. de Murcia. 
 
Outro elemento notável na ornamentação utilizada por Murcia no Grave, é a inclusão de 
mordentes simultâneos em duas notas (Figura 56), que por sua vez são preparados por 
apojaturas, em um efeito similar ao ornamento francês mencionado anteriormente. 
 
 
Figura 56: Compassos 24 e 26 de Grave, S. de Murcia. 
 
O segundo movimento da Tocata de Murcia, Allegro, corresponde à Allemanda (Allegro), 
segundo movimento da Sonata Op. 5, N. 8. Em seu Allegro, Murcia consegue combinar de 
forma bastante criativa as linhas do baixo e da melodia. O trecho inicial da peça de Corelli 
é repleto de largos saltos de até duas oitavas, que utilizam a corda mais aguda e a mais 
grave do violino, além de uma movimentada linha de baixo. Como forma de adaptar as 
duas linhas à tessitura reduzida da guitarra, Murcia reescreve o trecho, modificando a linha 
melódica e introduzindo acordes rasgueados que captam a harmonia da passagem, 
traduzindo, de certa forma, para o idioma da guitarra, o efeito geral da passagem. Nas 
palavras de Russell (1981): “The flamboyant rasgueados are an aesthetic and emotional 
equivalent to the exciting counterpoint and dramatic leaps. By taking these liberties, Murcia 





Figura 57: Trecho inicial da Allemande, A. Corelli. 
 
 
Figura 58: Trecho inicial do Allegro de S. de Murcia. 
 
Logo em seguida, nos compassos 5, 6 e início do 7, Murcia abandona os acordes 
rasgueados e opta por uma textura muito mais reduzida (Figura 60), introduzindo algumas 
notas do baixo na região aguda, como forma de gerar contraste com o trecho anterior e 
evidenciar a diminuição do movimento da linha do baixo do original de Corelli. 
 
 





Figura 60: C. 5 a 7, Allegro de S. de Murcia. 
 
Apesar dos incómodos saltos da linha superior, algumas passagens contêm figurações 
violinísticas que se adaptam bem à guitarra e geram texturas interessantes, como as 
apresentadas na Figura 62, executadas em regiões altas da guitarra (até a 7ª posição). 
  
 
Figura 61: Trecho da Allemande de Corelli. 
 
 




Além destes trechos com notas pedais na parte superior, é interessante notar uma 
passagem com pontos pedais internos, nos compassos 7 e 8 do Allegro de Murcia (Figura 
63). Este tipo de textura é pouco comum no repertório da guitarra barroca. Frequentemente 
encontrados nas sonatas para cravo de D. Scarlatti, os internal pedal points são citados 
por alguns autores (Kirkpatrick (1986) e Edwards (1980)) como um efeito idiomático 
habitual da guitarra, que seria por sua vez a fonte de inspiração do italiano para a inclusão 
de tal efeito em sua produção para teclado – embora os pedais internos sejam incomuns 
na produção para guitarra barroca praticada em ambientes cultos. 
 
 
Figura 63: C. 7 e 8, Allegro de S. de Murcia. 
 
A Giga que fecha a Tocata de Murcia é retirada da Sonata Op.5, N. 5 de Corelli, e 
corresponde também ao último movimento desta peça. Originalmente em Sol menor, 
Murcia a transpõe para a tonalidade de sua Suite, em Mi menor. Por causa das limitações 
tessiturais da guitarra, e talvez pela adaptação da peça à nova tonalidade, Murcia não 
consegue estabelecer de forma satisfatória uma linha em contraponto com a melodia 
superior em muitos trechos da peça, resultando em uma textura pouco interessante.  
 
O Preludio Grabe, que abre a Suite em Dó maior de Murcia, corresponde ao Adagio inicial 
da Sonata Op. 5, N. 3, de Corelli. No Adagio de Corelli, a linha melódica do violino é 
composta por notas longas, especialmente nos primeiros compassos, enquanto que a 
parte do contínuo conserva as figurações melódicas mais interessantes. Neste sentido, as 
longas arcadas do violino determinaram que Murcia se concentrasse na linha do baixo, 
resultando em uma das mais atraentes transcrições do guitarrista. 
 
Nos dois primeiros compassos, a linha do baixo é, desta forma, elevada à voz superior, e 
transforma-se em melodia principal. Esta linha é então combinada de forma engenhosa 





Figura 64: C. 1 e 2 de Adagio, A. Corelli. 
 
 
Figura 65: C. 1 e 2 de Preludio Grabe, de S. de Murcia. 
 
No compasso 4, Murcia ignora o efeito dramático da pausa com fermata que separa as 
duas primeiras frases e adiciona uma longa diminuição após o acorde do primeiro tempo. 
(Figura 66). 
 
Figura 66: C. 4, Preludio Grabe, S. de Murcia. 
 
Por se tratar de um movimento bastante lento, Murcia utiliza uma profusa ornamentação, 
como forma de prolongar certas notas, principalmente quando estas estão isoladas e não 
fazem parte de acordes. No exemplo abaixo é possível observar o emprego de vários 





Figura 67: C. 13 e 14, Preludio Grabe, S. de Murcia. 
 
Se considerarmos o uso de um bordão (Lá grave) na quinta ordem, como na transcrição 
de Pennington (1979), podemos observar, em alguns trechos, interessantes texturas 
contrapontísticas com notáveis linhas de baixo (Figura 68). Este tipo de textura assemelha-
se a um tipo de textura comum no repertório da guitarra clássica. 
 
 




A Giga de Coreli, que fecha a Suite em Dó maior de Murcia, corresponde ao Allegro final 
da Sonata Op. 5, N. 3 de Corelli. A textura deste movimento é menos densa, com a linha 
do baixo composta basicamente por semínimas (Figura 69). Este tipo de textura acaba por 
favorecer uma adaptação para a guitarra e esta Giga é uma das transcrições mais bem-
sucedidas de Murcia. 
 
 
Figura 69: Compassos iniciais, Allegro, A. Corelli. 
 
Nesta peça, Murcia consegue preservar, na maior parte do tempo, as linhas do violino e 
do baixo. Onde não é possível incluir o baixo e a linha melódica, Murcia combina-as, 
mantendo o estilo da figuração original e ao mesmo tempo criando texturas de arpejo 
idiomáticas. Como pode ser visto nos exemplos abaixo, Murcia utiliza a nota do baixo como 
a primeira nota do arpejo de três notas, mantendo as duas notas seguintes como no 
original. 
 
Figura 70: C. 11, Allegro, A. Corelli 
 
 




A realização completa da harmonia do baixo figurado dá-se somente em alguns pontos, 
com o uso de acordes rasgueados. Estes acordes são aplicados nas notas longas do 
violino (semínima pontuada), inseridas sempre no terceiro pulso dos compassos onde 
estão incluídas (ver exemplo abaixo). As únicas exceções são o Mi no terceiro pulso do c. 
2, onde Murcia substitui o acorde por um trinado, e na cadência final da parte A, onde ele 
utiliza uma apojatura. 
 
Figura 72: C. 1 a 4, Giga de Coreli, S. de Murcia. 
 
Para Pennington (1979), algumas destas transcrições de Murcia poderiam servir como 
base para a elaboração de um baixo contínuo na guitarra, para a performance destas obras 
juntamente com um instrumento solista. Provavelmente, uma das transcrições mais 
interessantes, nesse sentido, é o Preludio Grabe da Suite em Dó maior de Murcia (Adagio, 
Sonata Op. 5, N. 3, de Corelli) onde a linha do contínuo é mais utilizada. Nas palavras de 
Pennington (1979): “Modern editors who have published solo sonatas by Vivaldi, Corelli, 
and Handel in versions with guitar continuo, many of which are extremely awkward, would 
do well to study these examples by De Murcia” (p. 292). 
 
4.5 Publicações de origem portuguesa 
Três códices portugueses do início do séc. XVIII para a viola (como era denominada em 
Portugal a guitarra de cinco ordens) representam as principais fontes para o estudo do 
repertório do instrumento neste país. O códice MM 97 (P-Cug M.M. 97), provavelmente o 
mais antigo, está preservado na Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, e contém 
música em tablatura para viola, bandurra e rebeca. O códice conservado na Fundação 
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Calouste Gulbenkian (sem número de catálogo), em Lisboa, contém peças para viola, 
bandurra e cravo. Já o denominado códice Conde de Redondo, guardado na seção de 
música da Biblioteca Nacional de Portugal, contém somente música para viola em tablatura 
italiana. 
 
Segundo Budasz (2001), estes manuscritos contém uma imensa variedade de estilos que 
ilustram de maneira muito interessante as interações musicais entre Portugal e outros 
países europeus, além de suas colônias: 
 
With the discovery of gold in Brazil in 1694 and the economic stability guaranteed 
by the new influx of resources, the Portuguese court regained for some decades 
much of the grandeur of past eras. Lisbon became once more a cosmopolitan 
center, and thanks to its maritime business, a place where cultures of every corner 
of the world could meet and interact. It was during this period of changing tastes and 
clashing cultures that the Portuguese codices for viola were compiled (p. 102). 
 
De acordo com Budasz (idem), o conteúdo do manuscrito Conde de Redondo sugere 
fortemente que se trata do mais recente dentre as três fontes; todas as concordâncias 
encontradas remetem ao séc. XVIII, e o tipo de repertório, compreendendo principalmente 
minuetos e contredanses francesas, é claramente mais moderno. 
 
A influência da música francesa, notada no Conde de Redondo, é um dos muitos paralelos 
que existem entre os códices portugueses e as fontes espanholas para a guitarra barroca 
e outros instrumentos. Um exemplo bastante claro é a Terantela (Tarantella) presente no 
códice de Coimbra, que apresenta, segundo Budasz (idem,) contornos melódicos e 
harmônicos muito similares às mesmas peças contidas em publicações de Gaspar Sanz 
(1674) e Santiago de Murcia (1714). 
 
Outro exemplo é a Amable, uma melodia muito popular em vários países europeus à 
época, originalmente encontrada na ópera (tragédie lyrique) Hésione (1700), do compositor 
francês André Campra, mas presente também nas publicações de dança de Feuillet. Ao 
contrário da versão de Murcia (Resumen de Acompañar), que apresenta um arranjo da 
melodia para a guitarra solo (ver Figura 35), a Amable contida no manuscrito Conde de 
Redondo (Figura 73) apresenta a realização de um acompanhamento da melodia, notado 
em tablatura, sob uma letra (escrita em português). Esta versão ilustra a utilização da 
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guitarra como instrumento acompanhador da voz, uma prática que, de acordo com Budasz 
(2001) apresenta evidências documentadas desde o séc. XVI, em Portugal. 
 
 
Figura 73: Compassos iniciais, Amable, Manuscrito Conde de Redondo. Transcrição de 
Budasz (2001). 
 
Além disso, são encontradas muitas danças de provável origem africana e afro-americana, 
como o sarambeque e o cumbé, peças também encontradas em uma das fontes de 
Santiago de Murcia. Outras peças, como cãozinho, gandu, arromba e cubanco, parecem 
ser únicas aos manuscritos portugueses. Citações destas danças são encontradas 
somente na literatura de áreas restritas à influência portuguesa (Budasz, 2001). 
 
Um dos minuetos presentes no manuscrito Conde de Redondo é de especial interesse; 
trata-se do Minuete de Escarlate (Figura 74). Para Budasz (2001), o título da peça refere-
se provavelmente a Domenico Scarlatti que viveu em Portugal por vários anos, e onde era 
normalmente referenciado pelo nome de Domingos Escarlati. A peça assemelha-se, 
segundo o autor, aos pequenos minuetos presentes nas sonatas K. 73, K. 78 e K. 88. 
Segundo Budasz (idem): “Several other minuets in the Lisbon codex display features that 
approach the style of some other minuet movements by Scarlatti, such as the incipient 
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rounded binary scheme and the emphasis on repeated notes” (p. 145). Minuetos com 
características similares podem também ser encontrados no Resumen de Acompañar 
(1714) de Santiago de Murcia. 
 
 










5. Elementos técnico-musicais da guitarra barroca em 
Espanha 
 
Nesta seção, as características técnicas e musicais presentes nos tratados e no repertório 
da guitarra barroca espanhola são investigados. O levantamento destas informações visa 
a sistematização deste conhecimento, disponibilizando-o aos guitarristas e intérpretes 
desta época musical. 
 
5.1 Ornamentação: 
Dentre os ornamentos utilizados pelos guitarristas barrocos em Espanha, quatro são 
grafados por Santiago de Murcia em seus manuscritos e serão abordados a seguir: trinado 
(trino ou aleado), mordente, ligado (extrasino) e vibrato (temblor). 
 
Apesar de incluir ornamentos abundantemente, Murcia não fornece explicações sobre a 
realização destes em suas obras. Em seu Resumen de Acompañar, refere-se à obra de 
Francisco Guerau como fonte de informações sobre a execução dos ornamentos.  
 
5.1.1 Trinado: 
Uma questão fundamental sobre a execução de trinados é a definição a respeito de em 
qual nota o ornamento deve começar, pela nota principal ou pela nota auxiliar superior. 
Nos tratados de guitarra barroca dos espanhóis Guerau (Poema Harmónico) e Ribayaz 
(Luz y Norte Musical), as indicações técnicas de execução parecem indicar que o início do 
trinado era feito pela nota principal, embora não abordem tal questão diretamente. 
Segundo Guerau:  
 
[…] Trino o Aleado, que se executa con la mano izquierda, poniendo el dedo 
conueniente en el traste que el numero señala, y con otro dedo de la misma mano 
hiriendo la cuerda, sin parar, dos trastes, o uno más adelante, segun lo pidiere el 
punto (1694). 
 
Já na obra de Ribayaz, a seguinte informação sobre o trinado aparece: 
 
El modo de trinar es, herir la cuerda en que se trina con la mano derecha, y menear 
el dedo que perteneciere al punto (en la cuerda, y traste en que se forma) de la 
mano izquierda; el modo de menear el dedo es, a[p]l[a]ntarle, y leuantarle dos 
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veces, sin interpolacion de tiempo, ni se ha de herir con la mano derecha, mas que 
vna vez en cada trinado (1677). 
 
Ribayaz ao escrever que o dedo da mão esquerda deve ser colocado e levantado duas 
vezes parece sugerir um trinado de cinco notas e, portanto, começando pela nota principal. 
Duas outras fontes espanholas da primeira metade do séc. XVIII fornecem informações 
sobre a execução de trinados. Em seu Compendio numeroso de zifras armonicas (1702), 
para harpa, Diego Fernández de Huete (ca. 1650 – ca. 1711) dedica um capítulo a 
instruções de execução (Capitulo V – Forma de executar los trinados) e apresenta, na 
introdução à uma seleção de peças6, exemplos em tablatura de mordentes e trinados, 
ambos denominados de trinados pelo autor. Nos exemplos abaixo, transcritos por Strizich 




Figura 75: Transcrição dos ornamentos de Huete (1702). Retirado de Strizich (1972) 
 
Pablo Nassarre (ca. 1655 – ca. 1730), em sua ampla obra teórica Escuela musica, segun 
la practica moderna (1723-1724), relata em detalhes a realização de ornamentos, e 
apresenta instruções para os instrumentos de cordas: “En los Clavicordios, Arpas, y demás 
Instrumentos de cuerda, conviene, que sea el trino todo aquel tiempo que tiene de valor la 
                                               
6 A seleção de peças de Huete contém muitas danças encontradas também nas obras de Santiago 
de Murcia, como: Jácara, Jácara de la costa, Mariona, Gaita, Zarambeque, Paracumbé, entre outras. 
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figura; porque concluido con él cessa el sonido […].” (p. 470). No quarto livro do segundo 
volume de sua obra, Nassarre descreve a execução de trinos em um instrumento de tecla: 
 
La execucion de el trino há de ser quando es con la mano derecha regularmente 
con el dedo tercero, y con el inmediato al pequeño; el que ha de començar, y acabar, 
ha de ser siempre el tercero, y en la tecla correspondiente al punto forçoso. Y digo 
forçoso, porque la tecla de arriba que pulsa el dedo inmediato, es voluntaria, pues 
no aviendo trino, no se pulsa (p. 470). 
 
Como pode ser observado na citação acima, Nassarre está a descrever claramente um 
trinado iniciado pela nota principal 
 
No início da mesma página, Nassarre esclarece a execução dos ornamentos citados por 
Guerau em seu Poema Harmónico, o trino e o aleado. “Trino es, quando à lo menos ay 
cinco sonidos successivos; y aleado, quando solos tres” (Vol. 2, Libro 4, p. 470). A 
descrição do trino, como sendo composto por no mínimo cinco sons, sugere que o trinado 
iniciado pela nota auxiliar superior – composto por no mínimo quatro sons – não era sequer 
considerado pelo autor espanhol (ver exemplo na Figura 76). 
 
 
Figura 76: Trinados iniciados pela nota principal (esquerda) e pela nota auxiliar superior 
(direita). 
 
Strizich (1972) sumariza de forma muito pertinente o tema. O autor escreve: 
 
Thus, little question remains that the main-note trill was the type predominantly used 
in Spanish music of the era. There is not the slightest doubt that the ornamentation 
described by Fernández de Huete and Nassarre is applicable to the guitar works of 
Sanz, Ruiz de Ribaiaz, and Guerau: Fernández de Huete’s book contains exactly 
the same types of pieces in the Spanish style as are found in the works of the three 




Embora a maior parte da literatura sobre música barroca seja concentrada nos estilos de 
França, Itália e Alemanha, é preciso levar em consideração a existência de um estilo de 
ornamentação vigente em Espanha, com características distintas, e que se manteve vivo 
mesmo após o grande afluxo de músicos italianos no séc. XVIII, que exerceram forte 
influência na música do país. 
 
O fato de Santiago de Murcia fazer referência em seu Resumen (1714) à obra de Francisco 
Guerau, em relação à ornamentação, sugere-nos que o tipo predominante de trinados em 
sua obra seja o iniciado pela nota principal. Tal posição é também defendida por Michael 
Lorimer (1987, p. xviii), que sugere que a presença de indicações de trinados iniciados pela 
auxiliar superior em somente uma peça de Murcia (Triste de Jorge, Códice Saldívar N. 4), 
provaria que esta é uma exceção à regra. Na figura abaixo (Figura 77), é possível observar 
a presença de ornamentação escrita (written-out ornamentation) que é seguida pela 
indicação de trinado com o símbolo usual. 
 
 
Figura 77: Triste de Jorge. Códice Saldivar N. 4. 
 
Entretanto, quando consideramos a grande diversidade estilística presente nas fontes de 
Murcia, uma abordagem mais variada na realização dos ornamentos pode ser considerada. 
De acordo com Yates (1993): 
 
A seemingly simple solution for Murcia (and one advocated by most writers), then, 
is to use French/Italian upper-note trills in the French and Italian pieces, and main-
note trills in the Spanish ones. However, the absorption of French style is so great 




A utilização de trinados por Murcia vai além do habitual uso em trechos cadenciais. O 
compositor utiliza o ornamento para: enfatizar notas colocadas em pulsos acentuados em 
compassos (Figura 78), prolongar notar individuais, destacar notas de uma melodia que 
estão em vozes internas de acordes e fornecer identidade motívica. 
 
 
Figura 78: Uso de trinados para enfatizar o segundo pulso do compasso. Allegro, Códice 
Saldívar. Transcrição de Quantz (1994). 
 
Um exemplo de uso do trinado para identidade motívica pode ser visto no Allegro (Códice 
Saldívar) de Murcia, onde o uso repetido do trinado em uma nota, durante três compassos, 
atribui uma função motívica ao ornamento (Figura 79), e não somente de acentuação das 
notas, como no exemplo anterior. 
 
 
Figura 79: Uso de trinados com função motívica. Allegro, Códice Saldívar. Transcrição de 
Quantz (1994). 
 
Segundo Quantz (1994), este tipo de utilização ornamental pode também ser observada 
nas sonatas para teclado de D. Scarlatti: 
 
One of the striking parallels between the sonatas of Domenico Scarlatti and the 
Spanish guitarist De Murcia is the non-cadential appearance of ornaments in 
melodic material repeated two or more times in succession which, in later 
occurrences, is altered by means of a slightly different ornamental figure. There is 
an important distinction here between the merely decorative and motivic use of an 
ornament. In the Scarlatti sonatas a figure will sometimes keep the same ornament 




Outro paralelo entre os compositores é o uso de dissonâncias que resolvem em movimento 
ascendente em cadências finais. De acordo com Quantz (idem): “In a representative 
sampling of twenty-five Scarlatti sonatas there is a marked preference for the suspension 
resolving upward notably on the leading tone at cadences ending each binary section” (p. 
37). A utilização de apojaturas ascendentes em cadências é também muito comum na obra 
de Murcia. Porém, no caso do guitarrista, estas apojaturas são sempre acompanhadas de 
mordentes, adicionados à última nota. 
 
Scarlatti, que viveu a maior parte de sua vida produtiva na península ibérica, pode talvez 
ter sido influenciado também pelo estilo de ornamentação espanhol. Para Quantz (1994): 
 
The argument for the predominance of main note trills in Scarlatti's sonatas is 
bolstered by the use of the signs in the context of musical structure and in the 
distinction between ungraced and graced trills in the available manuscript sources. 
The discrimination does not always coincide with the idea of melodic and 
harmonically based trills (p. 38). 
 
Tal posição é também sustentada por Frederick Neumann (1978), que, desafiando a 
hegemonia do upper-note trill, escreve: 
 
It is most likely that Domenico Scarlatti’s trills are also basically of the main-note 
type. […] Certainly, upper-note start was not understood: too frequent are the cases 
where an upper Vorschlag symbol precedes the trill in places where a support is out 
of the question or where the musical situation calls for extreme shortness of the 
Vorschlag note, which therefore can indicate nothing more than the start of the 
alternations with the auxiliary (p. 352). 
 
Outro uso notável do trinado na obra de Murcia é a aplicação do ornamento em vozes 
internas de acordes, quando não parece haver intenção de destacar uma nota melódica. 
Nestes casos, o guitarrista parece por vezes utilizar o trinado na voz interna por uma 
questão de facilidade/comodidade técnica ou quando não é possível ornamentar a nota da 
ponta, mais aguda. A intenção de Murcia é provavelmente enfatizar e/ou prolongar 
determinados acordes. Nos exemplos abaixo (Figura 80), o ornamento é aplicado na 





Figura 80: Uso de trinados nas vozes internas. Menuet de Clarin para concluir, Suite em 




O mordente é um dos ornamentos mais encontrados no repertório espanhol da guitarra 
barroca. Sua execução consiste de uma rápida alternação entre a nota indicada na 
tablatura e a nota um tom ou um semitom abaixo. Guerau (1694) descreve a execução do 
ornamento da seguinte forma: 
 
Mordente: este se executa poniendo el dedo conveniente dos trastes o uno mas 
atras de lo que el numero señala, segun lo pidiere el punto, y con otro dedo se ha 
de herir con mas viveza, que en el trino, la corda con el traste que el numero señala, 
rematando el punto en él. 
 
A indicação por Guerau da realização do mordente “con mas viveza, que en el trino” parece 
sugerir uma execução bastante rápida e curta do ornamento. 
 
À semelhança do trinado, o mordente é frequentemente utilizado com a função de enfatizar 
ritmicamente uma nota, e também como forma de destacar notas melódicas de notas do 
acompanhamento. Nas obras de Santiago de Murcia, o mordente aparece também 
repetidamente associado às cadências, onde é colocado após uma apojatura ascendente 
(como já citado).  Além disso, é utilizado como elemento decorativo e ocasionalmente com 





Figura 81: Marcha. Passacalles y Obras. Edição de Russell (1981). 
 
O ornamento também é encontrado frequentemente aplicado a duas vozes 
simultaneamente (com exemplos em Murcia, Guerau, Sanz e outros) como já notado 
previamente, uma caraterística peculiar da guitarra barroca, principalmente em Espanha. 
 
5.1.3 Ligado: 
Segundo Strizich (1972), para os guitarristas barrocos, o ligado era considerado como um 
efeito especial, e, portanto, classificado como um ornamento, juntamente com as outras 
habilidades. Os ligados de duas ou mais notas são abundantes no repertório do 
instrumento, em Espanha. Na obra de Murcia, este ornamento é utilizado de diferentes 
formas, e pode ter função técnica, fraseológica ou motívica.  
 
Os ligados técnicos são utilizados ocasionalmente por Murcia para facilitar a execução de 
trechos rápidos (em semicolcheias ou fusas), e normalmente não apresentam implicações 




Figura 82: Passacalle por la E. A Compassillo, Passacalles y Obras. 
 
Em diversas passagens com figuração em semicolcheia, usualmente em trechos 
escalares, ascendentes ou descendentes, a colocação dos ligados é determinada, 
simplesmente, a partir das notas disponíveis aos dedos da mão esquerda, em uma 
determinada posição (Figura 83), gerando padrões irregulares de duas e três notas ligadas. 
Isso produz uma variada articulação de grupos de semicolcheias que, segundo Yates 
(1993) gera uma sutil e constante sincopação fraseológica entre os agrupamentos de 
ligados e os agrupamentos métricos. 
 
 
Figura 83: Passacalle por la K. A Compassillo. Passacalles y Obras. 
 
Por outro lado, em muitas situações, a colocação dos ligados é feita de maneira 





Figura 84: Allemanda (Suite em Sol menor), Passacalles y Obras. 
 
Em alguns trechos, os ligados são, provavelmente, inseridos de maneira deliberada por 
Murcia, de forma a, possivelmente, gerarem variedade de articulação, sobretudo em 
trechos com figuração rítmica constante (Figura 85). 
 
 
Figura 85: Giga Allegro Dulzaina. Suite em Ré menor, Passacalles y Obras. 
 
É interessante notar também o uso de ligados no motivo inicial do Allegro que encerra o 
Códice Saldívar (Figuras 86 e 87). O padrão de três notas ligadas desloca os acentos 
naturais do compasso, gerando uma sensação de ambiguidade (que pode ser, mais ou 
menos, realçada pelo intérprete). Murcia emprega este padrão em todas as aparições do 
motivo na peça. Além disso, o guitarrista também faz uso de ligados de quatro e até cinco 
notas. Isto relaciona-se, certamente, com a diversidade rítmica e de articulação inerente 
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ao estilo da guitarra barroca e dos cordofones deste período. Como escreve Tyler (2002): 
“Rhythmic variety is characteristic of all guitar music of the period, so one should not be 
tempted to regularize the slur patterns, as so many modern editors have done” (p. 181). 
 
 
Figura 86: Allegro, Códice Saldívar N. 4. 
 
 
Figura 87: Allegro, Códice Saldívar N. 4. Transcrição de Quantz (1994). 
 
5.1.4 Vibrato: 
O vibrato, ou temblor, como era denominado pelos guitarristas barrocos espanhóis, 
também era considerado um ornamento por estes músicos. 
 
Com respeito a sua execução, Guerau (Poema harmónico) nos fornece apenas 
informações básicas: “[…] temblor: este se executa, dando golpe en la cuerda con la mano 
derecha, y moviendo à un tiempo la izquierda a uno, y otro lado, sin levantar el dedo del 
traste que pisa." (1694, f. 4). Já Gaspar Sanz (Instrucción de música), nos deixa uma pista 
mais clara sobre o vibrato espanhol: "El Tremblor se haze ordinariamente con el dedo 
pequeño, y tambien alguna vez con los otros, desarrimando la mano del mastil, 
rebatiendola con mucho pulso a un lado, y otro, con grande velocidad, y prontitud, al mismo 
tiempo que se tañe el numero señalado […]" (1674, Vol. 1, p. 9). 
 
Um dos aspectos mais interessantes em relação ao uso dos ornamentos por Santiago de 
Murcia, é, em alguns casos, a equivalência entre os mesmos. Neste sentido, para o 
guitarrista, o vibrato parece ter, em várias situações, uma função semelhante ao trinado e 
ao mordente. Na perspectiva de Yates (1993), tais substituições entre os ornamentos são 
efetuadas para gerar contraste e variedade, ou por questões de facilidade técnica. Um 
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pequeno exemplo disso pode ser visto abaixo (Figura 88), onde o trinado (c. 1) é substituído 
por um vibrato (c. 5) aquando da repetição da frase inicial da peça, uma quarta abaixo. 
 
 
Figura 88: C. 1 e 5. Preludio Grabe (Suite em Dó maior). Passacalles y Obras. 
 
Pennington (1979) aponta também para o uso do vibrato em o que ele denomina de “função 
estrutural” (Figura 86) – referindo-se, provavelmente, à utilização do ornamento como 
forma de tornar clara a separação entre motivos e frases musicais. 
 
 
Figura 89: Uso estrutural do vibrato. Retirado de Pennington (1979). 
 
Entretanto, o autor afirma que para o vibrato ser percebido como tendo tal função, deve 
ser executado de uma forma específica: “For the vibrato to be heard as a structural element, 
equal in its effect to the trill, slur, and mordent in similar passages, it must be a fast, tight, 
and forceful vibrato […]” (p. 332). A afirmação de Pennington relaciona-se, de forma clara, 
com a descrição do vibrato apresentada por Gaspar Sanz, mencionada acima.  
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É relevante apontar aqui para uma possível diferença na execução do vibrato por parte dos 
guitarristas de Espanha e Itália, como indicado por Schmitt (2000). Na perspectiva do autor, 
baseada em informações sobre o ornamento encontradas em uma publicação do 
guitarrista italiano Domenico Pellegrini (Armoniosi Concerti sopra la chitarra spagnola 
(Bolonha, 1650), diferentemente do vibrato praticado em Espanha, o vibrato italiano era de 
execução lenta. Adicionalmente, o autor estabelece distintas funções para os diferentes 
vibratos: 
 
Un vibrato rápido produce más bien un acento rítmico, da más énfasis, en forma de 
acento, a la “nota real”; da un impulso al tono y parece en este aspecto muy similar 
a un trino corto de tres tonos. En cambio el vibrato lento produce más bien un efecto 
colorístico o tónico, es más bien de naturaleza melódica (p. 56). 
 
Murcia utiliza o vibrato tanto no meio de frases, como também em cadências. O ornamento 




Figura 90: Uso do vibrato nas cordas graves. Canción e Marcha. Suite em Ré maior, 
Passacalles y Obras. 
 
5.2 Digitações de mão esquerda: 
As indicações de digitações para a mão esquerda, deixadas por Murcia em suas obras, 
são abundantes, e podem fornecer pistas não somente sobre soluções técnicas, mas 
também sobre possibilidades interpretativas. Uma análise atenta destas digitações e suas 
possíveis implicações em termos de durações de notas e cesuras sonoras causadas por 
mudanças de posição, podem nos dar pistas sobre as intenções do guitarrista, em termos 
de fraseado e articulação. 
 
Neste sentido, alguns trechos demonstram o que Yates (1993) denomina de “aspecto 
fraseológico” da música de Murcia. Para o autor, em muitas ocasiões, Murcia coloca 
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cuidadosamente mudanças de posição (deduzidas de suas digitações) para proporcionar 
um fraseado uniforme ao longo de uma passagem, como no exemplo abaixo (Figura 91). 
 
 
Figura 91: Fraseado uniforme. Españoletas. Códice Saldívar N. 4. Exemplo retirado de 
Yates (1993). 
 
Segundo Yates (idem), em algumas passagens, devido à natureza da mudança de posição 
ou à velocidade de um trecho, as quebras no som se tornam tão pronunciadas 
fraseologicamente que o efeito torna-se motívico (Figuras 92 e 93). Para o autor, as 
digitações presentes nas obras de Murcia expõem informações fraseológicas que não 
mostram-se óbvias durante a leitura da tablatura, e que constituem um elemento 
interpretativo essencial da música do guitarrista. 
 
 
Figura 92: Folias italianas. Códice Saldívar N. 4. 
 
 
Figura 93: Folias italianas. Códice Saldívar N. 4. Exemplo retirado de Yates (1993). 
 
Estes elementos fraseológicos presentes na música de Murcia, revelados por suas 
digitações, nos lembram que a música para guitarra barroca é por vezes composta por 
gestos sutis, que podem e devem ser valorizados e explorados, como forma de gerar 
contrastes tonais, respirações, flexibilidade rítmica e efeitos de surpresa. 
 
5.3 Mão direita: 
As indicações de digitações e de técnica da mão direita são inexistentes na obra de Murcia. 
Entretanto, algumas informações sobre o assunto podem ser encontradas nas publicações 
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de Sanz e Guerau e, segundo Yates (1993), podem certamente ser aplicadas à obra de 
Murcia. 
 
Em seu Poema harmónico, Guerau fornece informações relevantes sobre o uso dos dedos 
indicador e médio, e do polegar: 
 
“[…] si glossas de la prima abaxo, ha de ser con estos dedos [indicador e médio], 
hasta la quarta; y della abaxo con el pulgar, dando con el todos los golpes; y si 
glossas de los bordones àzia arriba, ha de ser con el pulgar, hasta la segunda; y 
della arriba con el indice, y largo” (1694, f. 5). 
 
Guerau está a endereçar uma importante e frequente questão dentre os guitarristas, que 
diz respeito à escolha de quais dedos utilizar – indicador e médio ou polegar – na execução 
de escalas ascendentes e descendentes, através das cordas do instrumento. Tal escolha 
traz consequências técnicas e musicais significativas, com implicações em termos de 
fluidez sonora e alterações de timbre. Para Pennington (1979): 
 
The slight change of timbre and accent caused by the change from the fingers to 
the thumb would be objectionable to most modern guitarists, as would the use of the 
thumb on the third string in scale passages as required by Guerau. Yet this method 
is very much in keeping with baroque fingering concepts in general (p. 134). 
 
Sanz, por sua vez, escreve em sua Instrucción de música a respeito da função do polegar 
e sua característica sonora, na execução simultânea de duas notas; a partir do parágrafo 
mostrado abaixo, fica claro que, para Sanz, o polegar deve tocar sempre a nota mais grave 
de uma díade, mesmo que tal nota esteja em uma corda aguda. 
 
“Del pulgar de la mano derecha, es necesario tener grande cuidado, porque como 
siempre toca la voz baxa, si hallaren dos numeros, aunque sea en las dos rayas 
mas baxas, procuren que el pulgar toque el bagete, porque le pertenece à èl explicar 
aquella voz, para que tenga mas cuerpo, y porque no suena tan bien la segunda 
herida àzia arriba con el indice, como con el pulgar àzia abaxo” (1674, Vol. I, f. 7). 
 
Interessantemente, uma perspectiva técnico-musical semelhante, pode ser vista no 
método para guitarra do espanhol Fernando Sor (1778 – 1839), pertencente a uma geração 
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bastante posterior a dos guitarristas barrocos, e que utilizava uma guitarra com seis cordas 
simples. O método de Sor é, inclusive, curiosamente recomendado por James Tyler (2011) 
como uma importante fonte de informações para os estudantes do instrumento barroco. 
Na visão de Tyler, a concepção técnica de Sor é, em parte, reminiscente da tradicional 
técnica do alaúde, que segundo o autor, é essencialmente igual à da guitarra barroca. 
Sobre tal técnica o autor escreve: 
 
Most players held their right hand in a position with the thumb slightly extended 
toward the rosette and the little finger resting on the soundboard about two inches 
in front of the bridge, except when they played strummed chords. Typically, only the 
thumb and the index and second fingers were used, although the ring finger might 
also be called into service for certain types of chords (p. 6). 
 
De fato, as informações presentes no método de Sor (Méthode complète pour la Guitare, 
Paris, 1830), nos levam a concluir que a concepção técnica do guitarrista parece apontar 
para o passado, com uma predominância do dedo polegar e o uso do anelar de forma 
pontual – além do eventual apoio do dedo mínimo no tampo do instrumento. Sor escreve 
em seu método: 
 
A articulação do polegar, bem como sua posição, faz com que sua ação seja em 
uma direção diferente a dos outros dedos […]. Ele pode deslizar sobre duas cordas 
imediatas com tal velocidade, que elas são ouvidas juntas. Eu estabeleci, portanto, 
[…] que empregarei ordinariamente apenas os três dedos [polegar, indicador e 
médio] […], e que empregarei o quarto dedo [anelar] somente para fazer um acorde 
a quatro vozes […] (tradução de Sperb, 2012). 
 
Como argumenta Sperb (2012), a aplicação do conceito exposto acima leva a um 
determinado tipo de digitação, com o emprego do polegar em duas notas simultaneamente, 





Figura 94: Uso do polegar por Sor. Retirado de Sperb (2012, p. 35). 
 
Outra característica importante da técnica de Sor é a sua preferência pela alternância entre 
os dedos polegar e indicar, ao invés da alternância entre os dedos indicador e médio, 
mesmo nas cordas agudas. Como nos lembra Sperb (idem), tal técnica pode ser 
relacionada com a técnica da figueta, proveniente do alaúde. A lição de número XIX do 
método de Sor foi composta, segundo o próprio, para a adaptação à prática de alternância 
entre p e i. 
 
 
Figura 95: Lição XIX (C. 1 a 3), método de Sor. Retirado de Sperb (2012). 
 
A concepção de Sor sobre o uso de ligados de mão esquerda em passagens escalares 
também nos remete à uma prática do passado, que se assemelha, em alguns casos, às 
práticas dos guitarristas barrocos, como visto, anteriormente, na obra de Santiago de 
Murcia. Referindo-se ao exemplo 29 de seu método (Figura 96), ele escreve: 
 
Quanto à mão direita, eu nunca visei fazer as escalas destacadas, nem com uma 
grande velocidade, porque sempre acreditei que [a guitarra] não poderia realizar de 
maneira satisfatória os perfis de violino, enquanto que, desfrutando da facilidade 
que ela representa para ligar sons, eu poderia imitar um pouco melhor os perfis do 
canto. Por essa razão, eu ataco apenas a primeira nota de cada grupo do trecho 





Figura 96: Uso de ligados em passagens escalares. Método de Sor. Retirado de Sperb 
(2012). 
 
Para os guitarristas modernos, Sor pode, talvez, ser considerado como uma ponte para o 
passado e para as particularidades sonoras resultantes das técnicas empregadas nos 
cordofones antigos, em contraste com o habitual equilíbrio sonoro buscado na técnica 
moderna da guitarra. 
 
5.4 Campanela: 
A campanela é um essencial traço estilístico da obra de Murcia, refinada e desenvolvida 
pelo guitarrista a um nível sem precedentes no repertório da guitarra barroca (Yates, 1993). 
 
Em suas obras, a técnica é utilizada primordialmente em escalas descendentes, mas 
aparece também em trechos ascendentes e com mudanças de direção da linha melódica. 
Nas escalas descendentes a técnica é empregada utilizando-se digitações de mão 
esquerda específicas, de forma a sistematizar o uso dos dedos da mão direita, 
incorporando além do habitual uso de p-i, o agrupamento p-i-m. De acordo com Yates 
(idem), esta sistematização não é encontrada dentre os guitarristas anteriores, e tem o 
objetivo de gerar uma maior agilidade nos trechos rápidos (Figura 97), tanto em perfis 
ascendentes como descendentes. 
 
 




Do ponto de vista musical, a campanela é utilizada de variadas formas. Pode assumir, por 
exemplo, a função de criar variedade textural quando inserida pontualmente no meio de 
frases, adicionar colorido a uma melodia, e de prover identidade temática a determinadas 
frases. Pode ser inserida ainda, como defende Yates (1993), como um “efeito especial”, 
como no gesto pós-cadencial no fim da peça El Amor (Códice Saldívar N. 4) na qual, a 
técnica é incluída somente neste ponto (Figuras 98 e 99). 
 
 
Figura 98: El amor. Códice Saldívar N. 4 (manuscrito). 
 
 
Figura 99: El amor. Códice Saldívar N. 4. Retirado de Yates (1993). 
 
5.5 Rasgueados: 
Os guitarristas barrocos podiam executar acordes com grande variedade e colorido no 
estilo rasgueado. De acordo com Tyler (2002), cada golpe no instrumento podia produzir 
um complexo e distinto perfil rítmico; mesmo os golpes mais simples, envolvendo somente 
um dedo, produzem um tipo de arpejo e um desenho rítmico ditado pela velocidade do 
golpe. Cada dedo tem o seu próprio peso e sonoridade, e o rasgueado podia ainda ser 
variado em dinâmica e colorido. O equilíbrio sonoro das cordas da guitarra barroca permite 
que tanto os acordes rasgueados quanto as notas pinçadas tenham níveis dinâmicos 
semelhantes; desta forma os guitarristas podiam alternar com flexibilidade entre os estilos 
rasgueado e punteado.  
 
As informações sobre a execução do rasgueado, presentes nas fontes espanholas de 
guitarra barroca, oferecem poucos detalhes. Apesar disso, como sustenta Yates (1993), o 
estilo francês de batterie e o italiano de battente, parecem também apropriados para o 
repertório espanhol do instrumento. 
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Dois tipos principais de ornamentação em estilo rasgueado eram descritos pelos 
guitarristas italianos, o trillo e o repicco. De acordo com Tyler (2011): 
 
The trillo, described in different ways by seventeenth-century guitarists, is basically 
a series of rapid down and up strokes played either with the index finger of the right 
hand or with various combinations of the index and thumb. It is used to augment the 
sound or fill in the texture of chord passages. […] The repicco is similar to the trillo, 
but is often more intricate and rhythmically charged (p. 14). 
 
Segundo Tyler (idem), os golpes simples para baixo (em direção à corda mais aguda) eram 
executados utilizando-se as unhas dos dedos indicador, médio e anelar, e os para cima, 
utilizando-se ao menos o dedo indicador. Variedade de dinâmica e colorido eram 
conseguidos variando-se a posição da mão direita, que poderia ser usada em qualquer 
ponto entre a ponte e o braço da guitarra. Para Tyler (idem): 
 
An extended passage of strummed chords should be played with the right hand over 
the fingerboard, not the soundboard. This position is specifically mentioned in some 
of the music sources, and guitarists are frequently depicted with their right hands 
thus in paintings and drawings of the period (p. 13). 
 
Russell (2003), ao comentar o estilo rasgueado dos guitarristas franceses, conclui que 
estes estavam certamente conscientes das sutis diferenças sonoras entre o uso de 
diferentes dedos e das diferenças de timbre produzidas pela polpa e pela unha dos dedos. 
Ele escreve: 
 
A finger's downstroke emphasizes the crisp attack of the nail against the string, 
whereas the same finger in an upstroke elicits a warmer grouping of overtones as 
the broad flesh of the finger brushes by the string. The thumb's pudgy width and its 
strength produces a rotund and forceful sound compared to the narrower and 
brighter-sounding index finger whose crispness is preferred by [Robert] de Visée at 
final cadences (2003, p. 159). 
 
5.6 Adaptações da Guitarra Clássica 
Ao longo da investigação do repertório da guitarra barroca, empreendida durante a 
realização da presente pesquisa, as diferenças entre o instrumento antigo e o moderno 
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mostraram-se claras. Uma das ferramentas que facilitaram a aproximação ao repertório 
barroco, grafado em tablatura, foi a utilização de uma adaptação da encordoação da 
guitarra clássica. Desta forma, foi possível a leitura das obras diretamente da tablatura, 
assim como um maior entendimento e possibilidade de execução de algumas das técnicas 
particulares do instrumento antigo, principalmente da técnica da campanela (a partir do uso 
de afinação reentrante). Tais modificações estão descritas no trabalho de Cardoso (2014) 
e são resumidamente apresentadas abaixo. 
 
As alterações são feitas com o intuito de disponibilizar à guitarra clássica ao menos uma 
ordem dupla, na corda Ré, de forma que fiquem disponíveis, ao invés de um bordão 
simples, duas cordas em intervalo de oitava (Ré2 e Ré3). Além disso, em relação à quinta 
corda Lá, o bordão é substituído por uma corda aguda afinada uma oitava acima (Lá2) do 
bordão – considerando a afinação padrão do instrumento moderno. A sexta corda é 
eliminada. 
 
Para a ordem dupla (Ré) pode se utilizar um bordão Ré e uma corda aguda Mi, que deve 
ser afinada um tom abaixo. As duas cordas devem ser amarradas no orifício destinado à 
quarta corda no cavalete; para se conseguir um espaçamento entre as mesmas pode se 
utilizar um pequeno pedaço de borracha ou papel. Para a quinta ordem Lá, pode se utilizar 
uma corda aguda Si, afinada um tom abaixo. Apesar de serem amarradas no mesmo 
orifício, as duas cordas da quarta ordem não seguem paralelas até a pestana, sendo a 
corda mais aguda desta ordem fixada no encaixe destinado habitualmente à quinta corda 
Lá, na pestana. A corda Lá aguda (quinta ordem) é amarrada no orifício habitual da quinta 
corda no cavalete, porém, é fixada no encaixe (na pestana) destinado habitualmente à 












6. O repertório barroco na guitarra clássica 
 
6.1 Literatura sobre a prática do repertório barroco na guitarra clássica:  
 
A literatura que aborda os diversos aspectos relativos à prática do repertório barroco na 
guitarra clássica é relativamente pequena, e apresenta uma ênfase nas obras do 
compositor alemão Johann Sebastian Bach (1685-1750). Por tratar-se de um repertório 
não original para a guitarra, que necessita, então, ser transcrito para o instrumento, parte 
dos autores dedica-se ao processo de adaptação das obras, focando-se principalmente 
nas peças para violino e violoncelo solo senza Basso.  
 
Uma vez que estas peças foram compostas para instrumentos fundamentalmente 
melódicos, alguns guitarristas confrontam-se com o desafio de elaborar uma versão 
idiomática e que faça uso das possibilidades harmónicas do instrumento. Neste sentido, 
de forma a embasar as alterações e acréscimos ao texto original, inerentes à adaptação 
ao novo meio, alguns autores optam por investigar as práticas transcricionais do próprio 
Bach e de músicos contemporâneos. 
 
Como escreve Yates (1998), a transcrição das peças para violino e violoncelo solo de Bach 
é uma prática muito antiga, tendo o próprio compositor realizado versões das mesmas para 
alaúde (ou Lautenwerck) e instrumentos de tecla, sendo seguido por músicos 
contemporâneos e posteriores:  
 
[…] in addition to several anonymous lute intabulations of the C-minor Cello Suite 
and the E-major Violin Partita, the lutenist Joahnn Christian Weyrauch made a 
French lute tablature arrangement of the G-minor Violin Fugue. Later, in the 
nineteenth century, Carl Ferdinand Becker transcribed the same Fugue into 
keyboard notation, F. Mendelssohn and R. Schumann both added piano 
accompaniments to the violin works, and J. Brahms produced a version of the violin 
Chaconne for piano left-hand alone. Later arragements include those of F. Busoni 
[…] and L. Godowsky […]. In the presente century, arrangements of the 
unaccompanied string music have appeared for a wide range of instruments, 




Para Yates (idem), estas transcrições demonstram que um certo grau de alteração do texto 
original é, no minímo, desejável, de forma a prover uma adequada realização dos textos 
originais, quando transferidos para instrumentos harmônicos. 
 
Costa (2012) compartilha da mesma opinião e afirma que a reelaboração polifónica é 
fundamental para a performance destas obras na guitarra. Ao analisar a transcrição de 
Bach para o alaúde da Partita N. 3 (BWV 1006), original para violino solo, o autor 
sistematiza os procedimentos utilizados pelo compositor em sua versão: 1) 
Desmembramento da linha em duas vozes, através do aproveitamento das notas graves 
da linha principal, que são transformadas em baixos; 2) Preenchimento de acordes, com a 
criação de novos acordes e preenchimentos de outros já escritos, principalmente em 
pontos de repouso, nas cadências intermediárias e finais de sessões; 3) Adição de linhas 
de baixo, que tornam explícito, no instrumento harmônico, o plano harmônico da obra, e 
que são variadas de forma a evitar a monotonia em trechos com ritmo harmônico regular. 
 
Em sua edição para a guitarra das seis suites para violoncelo de Bach, Yates (1998) 
apresenta instruções referentes ao processo de arranjo, interpretação e performance das 
peças. O autor defende que o transcritor moderno deve basear-se nos exemplos de Bach 
e seus contemporâneos, criando versões destas peças que sejam idiomáticas e estilísticas 
e que também incorporem um certo nível de expressão individual. Para o autor, somente 
a combinação de estilo e idioma pode proporcionar os meios para se alcançar uma 
interpretação criativa e individual. 
 
Yates (idem) afirma que o guitarrista não deve prender-se a uma ideia de fidelidade ao 
texto, e que a performance destas peças em um instrumento harmônico, como a guitarra, 
não passa por simplesmente executar as notas escritas, uma vez que este processo não 
aborda os problemas de condução de voz, inerentes ao original, e não considera as 
características idiomáticas do instrumento de destino, resultando em uma versão que é 
expressivamente inferior ao original. Segundo o autor, transcrições de época, realizadas 
por alaudistas e guitarristas barrocos, confirmam a abordagem idiomática dos arranjos, a 
qual também caracteriza as versões de Bach de suas próprias obras. 
 
Neste sentido, Yates utiliza-se dos seguintes procedimentos em suas transcrições: 1) 
Adição de linhas de baixo, de forma a construir uma estrutura contrapontística consistente; 
2) Divisão de notas longas, através da divisão de tais notas ou adição de linhas melódicas 
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em outras vozes (Figura 100); 3) Imitação, com a criação de texturas imitativas a partir da 
estrutura intervalar de uma passagem, ou com a inserção de pequenas figuras imitativas 
nos primeiros compassos de cada seção, o que, segundo o autor são características de 
algumas das peças do repertório da guitarra de cinco ordens e do alaúde (Figura 101); 4) 
Transposições à oitava, de maneira a acomodar melhor na guitarra determinados trechos. 
 
 
Figura 100: Adição de linha melódica. Trecho da Bourrée II, Suite 3 para violoncelo de 
Bach. Retirado de Yates (1998). 
 
 
Figura 101: Figuras imitativas. Trecho da Gigue, Suite 5 para violoncelo de Bach. 
Retirado de Yates (1998). 
 
Em sua tese, na qual propõe uma sistematização do método transcricional para a guitarra, 
Rodrigues (2011) apresenta, através de um quadro sinóptico, uma interessante síntese dos 
procedimentos de transcrição utilizados por J. S. Bach em suas obras, que podem ser 
utilizados para “solucionar dificuldades frequentemente presentes no trabalho de arranjo 
para guitarra clássica perante limitações instrumentais diversas” (p. 44). Os processos 
apresentados incluem aspectos como transposição, transferências de linhas melódicas 
para outras vozes, adição e supressão de notas, oitavações, expansão e contração do 
espaçamento vocal, dentre outros, e tem o intuito, segundo o autor, de permitir aos 
transcritores e intérpretes o acesso a um maior leque de processos a relacionar. 
 
O autor aconselha o uso moderado das alterações, e escreve: “O excessivo recurso a estas 
transformações poderá implicar a alteração do valor original da obra. O transcritor deve 
esgotar primeiramente o seu leque de digitações ou caso necessário procurar novas 
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maneiras de executar o texto original. Apenas posteriormente deverá efectuar alterações” 
(p. 226). 
 
Uma perspectiva distinta sobre a transcrição e interpretação da obra de Bach, 
nomeadamente das Sonatas para violino solo BWV 1001, 1003 e 1005, é defendida por 
Marques (2015), que opta por aproximar-se ao máximo do texto original – mantendo 
inclusive as tonalidades originais das peças – e centrando-se na “faceta melódica” da 
guitarra (p. 265). 
 
Ao escolher explorar uma perspectiva melódica, deixa de lado as possibilidades 
harmônicas da guitarra, normalmente exploradas pelos guitarristas na execução destas 
peças: “A prioridade foi a de delinear e distinguir cada linha melódica, direccionando-a 
expressivamente” (idem, p. 265). Busca, neste sentido, concentrar-se mais 
detalhadamente nos aspectos relativos à articulação presentes nas linhas melódicas de 
Bach. Além disso, Marques procura preservar em suas versões os ritmos originais, muitas 
vezes não considerados em prol de uma perspectiva idiomática. Nas palavras da autora: 
 
[…] a perspectiva que adopto surge com o intuito de distinguir na guitarra de forma 
particularmente clara a polifonia original, cada nota e cada pequena célula 
melódico-rítmica, e também de conferir um realce particular à inclusão do silêncio 
na interpretação, de um modo expressivo […] (p. 265). 
 
Procura então o não prolongamento de notas onde existem pausas escritas e a não adição 
de notas de preenchimento harmônico, em uma abordagem que busca privilegiar ao 
máximo o texto original e suas indicações, o que permite, segundo a autora, obter 
transparência no tratamento polifónico (evitando nomeadamente a justaposição de 
harmonias estranhas) e distinguir de forma clara a textura. 
 
Neste sentido, além de não adicionar notas nos baixos, não prolonga os baixos originais, 
fazendo com que esta voz tenha uma presença menos contínua em suas versões: “Os 
baixos são realizados de forma pontuada, não continuada” (p. 266). Um exemplo pode ser 
visto abaixo (Figura 102); as notas graves indicadas são, segundo a autora, habitualmente 





Figura 102: Siciliana BWV 1001, c.14. Retirado de Marques (2015) 
 
Apesar de apresentar ideias muito instigantes e originais, em minha opinião, a autora 
assume um grande risco ao não considerar aspectos importantes do idiomatismo da 
guitarra (concentrando-se em sua faceta melódica), elevando ainda mais o já exigente 
desafio de se apresentar versões artisticamente interessantes da obra de Bach à guitarra 
clássica. 
 
As transcrições de Bach e seus contemporâneos também são investigadas como fontes 
de informações sobre articulação e ornamentação. Costa (2012) utiliza a transcrição 
autógrafa BWV 995 para alaúde (ou Lautenwerck) e a sua intabulação (de autor anônimo), 
da suite original para violoncelo BWV 1011, como referência na adaptação para a guitarra 
das articulações presentes na obra original, apontando e analisando os ligados de mão 
esquerda grafados e as notas consecutivas tocadas em cordas adjacentes (classificadas 
como campanelas). Defende, assim, o uso das duas técnicas na performance destas peças 
na guitarra. Ele escreve: “[…] apenas com a combinação de ligaduras de mão esquerda 
em cordas diferentes e a utilização de campanelas é possível ‘simular’ uma situação de 
legato senão equivalente, ao menos próxima à extensão das ligaduras pretendidas na 
transcrição de Bach” (p. 152). Na perspectiva do autor, alguns aspectos da transcrição 
demonstram um razoável conhecimento do alaúde pelo compositor, como modificações 
idiomáticas e o uso do efeito de campanela através da utilização, em determinados trechos, 
das primeiras quatro ordens soltas do instrumento. 
 
Ao analisar passagens da Gigue, o autor conclui que, na versão intabulada, uma mesma 
figura recebe articulações diferentes a cada repetição, e argumenta que isso relaciona-se 
“mais às questões instrumentais do alaúde do que a uma eventual pretensão de variação 
da articulação” (p. 150). Notando a discrepância entre as indicações de articulação do 
original e da intabulação, Costa escreve que “o mais importante é que essas adaptações 
para o alaúde revelam uma ‘prática’ no uso de ligaduras [ligados de mão esquerda e 
campanelas], estejam elas escritas ou não” (p. 151). 
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Yates (1998) aborda este tema a partir da perspectiva das digitações de mão esquerda. 
Sobre a digitação de notas, de forma a explorar a ressonância das cordas ao soarem 
simultaneamente, ele escreve: 
 
Combining both melodic and harmonic fingerings to produce a striking and sonorous 
effect, overlapping campanella [sic] fingering is a stylistic and idiomatic technique 
on both the Baroque lute and the five-course guitar. Ornamental in function, the 
technique produces a highly expressive sonority, as well as off-setting the 
predictability of a regularly articulated line. Subtly used, allowing successive notes 
to merge only momentarily, overlapping fingerings produce seamless, expressive 
legato, much in the manner of the harpsichordist’s over-legato (p. 162). 
 
Em relação aos ligados de mão esquerda, Yates os classifica de três formas: técnicos, 
texturais e fraseológicos.  
 
Technical slurs are used simply to aid the right hand in the execution of fast 
passage-work. Textural slurs relieve the monotony of constantly-articulated equal-
note passages, particularly when it may not be possible to provide enough variety 
of touch with the right-hand alone. Phraseological slurs are defined according to 
their musical effect (p. 163). 
 
Para o autor, os ligados encontrados no repertório do alaúde (e também da guitarra 
barroca) são geralmente dos tipos técnico e textural, e sua colocação revela uma 
importante característica estilística, uma vez que são inseridos muitas vezes por 
conveniência e não por consistência ou relacionamento entre motivos:  
 
The slurs notated in the lute version of the Fugue in G-minor (BWV 1000), for 
example, are all of the descending type, and are almost always positioned so as to 
‘pull-off’ to an open string. Textural slurs may therefore be regarded as ornamental 
[…] and contribute to the constant variation that appears at the surface level of much 
Baroque music (p. 163). 
 
Em suas transcrições, Yates emprega os ligados de mão esquerda principalmente como 
forma de obter variedade de articulação, não os considerando, neste caso, como 
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elementos essenciais de seus arranjos, podendo serem modificados a critério de cada 
intérprete. 
 
De maneira a fundamentar suas escolhas em termos de articulação, Marques (2015) 
procura destacar algumas das características do violino e principalmente do arco utilizados 
no período barroco, de forma a aprofundar a discussão sobre o tema e embasar suas 
decisões no processo de interpretação de peças de Bach na guitarra. Faz notar, por 
exemplo, as particularidades do arco, que era mais curto e leve que o arco moderno e com 
uma curvatura acentuada. Neste sentido, ela escreve:  
 
O contacto com a corda era feito de uma forma diferente, resultando numa 
articulação distinta. Este tipo de arco solta-se da corda em movimentos curtos, 
suaves. Produz uma sonoridade leve e uma articulação desligada, descontínua, 
desigual, que separa e distingue notas através de arcadas diferenciadas (p. 281). 
 
Enfatizando a natural desigualdade sonora propiciada pelo arco barroco, a autora salienta 
o efeito dinâmico constituído por notas fortes e fracas, aplicado em pares de notas, 
relacionando-o a regra do down-bow, “comum entre os violinistas franceses, que consistia 
em tocar os tempos fortes a partir do talão, colocando mais peso na primeira nota, numa 
métrica natural entre pares de arcadas” (p. 300). Ao comparar o arco antigo com o 
moderno, ela escreve: “A desigualdade de tensão própria deste tipo de arco opõe-se a um 
maior equilíbrio do moderno, mais pesado, que pressiona a corda de forma mais 
equivalente e favorece, pelo contrário, regularidade, igualdade e uma transição suave entre 
as arcadas” (idem). 
 
A autora procura ainda padronizar a execução de notas em grau conjunto, utilizando para 
isso, cordas adjacentes, sempre que possível. Embora procure executar tais notas (graus 
conjuntos) preferencialmente em cordas contíguas, Marques também utiliza os ligados de 
mão esquerda em suas transcrições, essencialmente os ascendentes. A autora sustenta 
que os ligados têm sido pouco usados pelos guitarristas atuais na performance de música 
barroca, pois estes procuram uma sonoridade mais limpa e clara possível, relacionando tal 
tendência à busca por um ideal sonoro, que, segunda a autora, aproxima-se da sonoridade 
mais percutida do cravo, e distancia-se dos recursos usados pelos instrumentistas de corda 
dedilhada da época. A guitarrista procura, neste sentido, empregar o ligado em 




[…] pretende-se através dele [do ligado] que a nota executada pela mão esquerda 
se torne não igual à anterior, tocada pela mão direita, mas antes distinta dela. 
Embora se procure torná-la ligada a ela, procura-se também que soe num plano 
diferente, que resulte mais piano e até fora (depois) do tempo, de modo a tornar a 
primeira (uma nota destacada, muitas vezes dissonante) especialmente expressiva, 
e a tornar muito leve a sua resolução (p. 290). 
 
Uma perspectiva contrastante, que exemplifica a busca por uma sonoridade mais limpa e 
uniforme (como referida anteriormente por Marques), e que remete às características 
sonoras do cravo, pode ser vista na tese de Bogle (1982). Na perspectiva do autor, o 
“conceito de som” (p. 191) do período barroco é muito mais fielmente transmitido por um 
instrumento como o cravo, do que por instrumentos modernos. Bogle sugere, neste 
sentido, que o guitarrista deve ter em mente tal conceito sonoro “to produce a timbre whose 
clarity and brightness approximates that of the harpsichord” (p. 191). 
 
Os elementos técnico-musicais do violino barroco são também considerados por Alves 
(2012), de forma a embasar a performance de peças do repertório barroco na guitarra 
clássica, principalmente as obras para violino solo de Bach. Alves escreve que somente 
ligados até o intervalo de uma 3ª menor, em uma mesma corda, são usuais na guitarra. De 
forma a buscar uma solução para a execução das articulações originais das peças para 
violino, Alves propõe, assim como Costa e Marques, a sustentação de notas tocadas em 
cordas adjacentes, procedimento o qual o autor denomina de “plucking slur” (p. 53). Ele 
escreve:  
 
One might argue that the alternative cannot be called a slur since both notes are 
plucked. My response is that the procedure efficiently promotes a legato effect 
different from that obtained when simply plucking two notes. It indicates a manner 
of performing, emulating a slur, rather than being a technical slur (p. 53). 
 
Alves também propõe o uso de ligados de mão esquerda, sem a participação da mão 
direita, como importante recurso para a realização na guitarra dos ligados presentes nas 
obras para violino de Bach. Aponta para o uso deste tipo de técnica ainda no séc. XIX, 
como pode ser visto nos métodos de F. Carulli e M. Carcassi, onde eram denominados de 
“ligados de eco” e “ligados de vibração”, respectivamente (Alves, 2012, p. 55-56). De 
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maneira a aproximar-se das práticas de ligado comuns ao violino barroco, Alves (idem) 
propõe quebrar com a tendência por parte dos guitarristas contemporâneos de remover os 
ligados ou de aplicar somente ligados de duas notas. Baseando-se também nas práticas 
dos alaudistas e dos guitarristas barrocos, defende a inclusão de ligados de três ou mais 
notas, considerando este um procedimento essencial de sua abordagem interpretativa. 
 
De acordo com Alves (idem), os ligados de três notas são normalmente considerados 
impraticáveis pelos guitarristas contemporâneos, por causa do decaimento do som gerado. 
Defende, porém, que um decrescendo natural, da primeira a última nota de um grupo de 
notas ligadas era prática comum no violino, nas primeiras décadas do séc. XVIII. 
 
Alves também aponta para a regra do “down-bow”, já citada anteriormente, e para o 
conceito barroco de notas “boas” e “ruins” (good and bad notes). Assim como Marques 
(2015), o autor também argumenta que os guitarristas modernos tendem, em geral, a não 
considerarem esta diferenciação sonora, buscando uma maior uniformidade. De acordo 
com Alves (idem), tal diferenciação pode ser observada também na literatura dos 
cordofones dedilhados, uma vez que, muitas vezes, os alaudistas barrocos empregavam 
o dedo médio da mão direita na execução de notas em pulsos fortes, enquanto que o dedo 
indicador era reservado para os pulsos fracos. A partir da análise das arcadas 
recomendadas em métodos franceses e italianos para violino, Alves procura criar uma base 
lógica para a digitação de mão direita empregada nas obras para violino senza basso de 
Bach. Nos exemplos abaixo é possível observar as escolhas de digitação de mão direita 
para uma peça de Bach, baseadas, segundo o autor, em arcadas para violino comumente 
encontradas em tratados violinísticos da época. 
 
 
Figura 103: Exemplo de arcadas comumente encontradas. Trecho do Menuet II, BWV 





Figura 104: Exemplo de digitação de mão direita. Trecho de Menuet II, BWV 1006. 
Retirado de Alves (2012). 
 
Também a partir do conceito de “good and bad notes”, Croton (2016) afirma que, 
frequentemente, os alaudistas utilizavam o polegar da mão direita para as notas “boas”, 
enquanto que o dedo indicador era usado para as notas “ruins”, gerando uma variação de 
intensidade sonora, que era aplicada independentemente do gesto dinâmico geral.  
 
Segundo Croton (idem), os guitarristas modernos realizam um tipo de treinamento que vai 
em sentido contrário às práticas dos músicos antigos, já que, usualmente, dedicam-se a 
equalizar o som produzido pelos diferentes dedos da mão direita: “When this technical 
‘perfection’ is used in early music, notes have similar intensity and color within a phrase and 
we thus miss out on one of the most esential elements of rhetorical playing” (p. 60). Assim 
como Alves (2012), que afirma que a tendência por maior uniformidade sonora deve ser 
reconsiderada, Croton (idem) – baseando-se nas particularidades técnicas dos cordofones 
barrocos e também em questões de ênfase e acentuação em um contexto retórico –  
sugere que os guitarristas modernos podem realizar adaptações na técnica de mão direita, 
com o objetivo de alcançar maior variedade sonora e de articulação, “by varying the 
looseness and firmness of the finger joints”, produzindo alterações sonoras sutis que 
ajudam a emular um estilo vocal e retórico de execução instrumental (p. 59). 
 
A questão da ornamentação no repertório barroco, adaptado à guitarra clássica, é 
abordada por Yates (1998) e é também endereçada, em parte, a partir da observação das 
práticas relacionadas aos cordofones barrocos. O autor aborda tal questão a partir da 
divisão entre dois tipos de ornamentação: os ornamentos notados nas partituras, 
caracterizados por figuras ornamentais discretas, referidas usualmente como ornamentos 
em estilo francês; e a adição de variações (diminutions) livres, referidas como ornamentos 
em estilo italiano. Para além dos ornamentos notados nas obras para alaúde de Bach, 
como os trinados, mordentes e apojaturas, Yates também considera apropriada a inclusão 
  
161 
de outros como a acciaccatura, o ligado e o vibrato. Sobre a acciaccatura (Figura 105) ele 
escreve: “The execution of the ornament may be ‘timeless’ (that is, played on the beat but 
not discernibly taking any of its value); or ‘crushed’ – the main note and its auxiliary being 
played simultaneously, quickly followed by the release of the auxiliary” (p. 167). 
 
 
Figura 105: Execução da Acciaccatura. Retirado de Yates (1998). 
 
O autor afirma que ao compararmos os arranjos de Bach de suas próprias obras é possível 
constatar uma variação na quantidade de ornamentos utilizada, de acordo com o 
instrumento de destino e seu idioma, observando uma maior profusão e variedade de 
ornamentos nas versões de peças para o cravo e o alaúde. Neste sentido, sugere que o 
guitarrista moderno deve sentir-se livre para empregar a quantidade e tipo de 
ornamentação que julgue ser confortável do ponto de visto idiomático e estilístico. Ao 
adicionar ornamentação a uma peça, o músico deve ter em mente a diversidade de funções 
que a mesma pode ter: 
 
“At larger structural levels, ornamentation serves to emphasize the formal design of 
a movement by marking cadences, providing thematic or motivic identity, and 
supporting metric stress patterns. At the level of melodic phrasing, ornamentation 
provides articulative and rhythmic variety, and enhances momentum, accent, 
emphasis and closure” (p. 169). 
 
Sobre a inclusão de figurações livres de embelezamento, nomeadamente as diminuições 
a partir da substituição de uma nota mais longa por outras de menor duração, Yates 
observa que estas podem ser empregadas a partir da adição ou repetição de uma única 
nota para preencher e conectar um intervalo de terceira ou para elaborar uma segunda 
(Figura 106), sendo este o tipo mais simples de diminuição. Outras linhas mais elaboradas 





Figura 106: Exemplo de diminuição, Menuet I, Suite I, c. 11 e 12. Retirado de Yates 
(1998). 
 
Apesar de afirmar que a execução dos ornamentos nos cordofones antigos era feita quase 
que exclusivamente com o uso de ligados de mão esquerda, Yates defende que tanto esta 
técnica quanto a técnica de cordas cruzadas (cross-string ornaments) são bastante 
idiomáticas na guitarra moderna, e por isso devem ser utilizadas na execução ornamental 
do repertório barroco. O autor argumenta que as diferentes técnicas devem ser 
empregadas de acordo com o contexto e efeito desejado: “smoothness, brilliancy, 
incisiveness, connection, etc” (p. 173). Yates escreve que:  
 
[…] slurred articulation provides lightness and variety of articulation in passages of 
free figuration and other ornamental figures, as well as the smooth resolution of 
appoggiature. Cross-string articulation, on the other hand, can provide for incisive 
rhythm and dissonance, although care has to be taken to preserve rhythmic contour 
and the dissonant stress of the upper note, as well to clarify its resolution within the 
harmony […] (p. 173). 
 
Alguns autores que abordam a prática de música barroca na guitarra concentram-se na 
elaboração de digitações de mão esquerda, de maneira a conseguir – através da 
uniformização da sonoridade e da articulação em motivos com contornos melódicos ou 
rítmicos semelhantes – lógica e coerência na interpretação das peças. 
 
A partir da análise dos elementos melódicos e harmônicos da Ciaccona (BWV 1004) de J. 
S. Bach, Alípio & Wolff (2010) propõem de forma sistemática o emprego de determinadas 
digitações e articulações a determinados elementos da peça, nomeadamente os motivos, 
melodias polifônicas e arpejos. No caso dos diferentes tipos de motivos, os autores 
empregam determinadas digitações, de maneira a estabelecer um “padrão motívico” (p. 
87), e uma repetição idêntica de padrões. No caso dos arpejos, por exemplo, estes são 





Figura 107: Padrão para os arpejos. Retirado de Alípio & Wolff (2010). 
 
Para alguns trechos, os autores defendem a execução de melodias em uma só corda, 
como forma que conseguir homogeneidade tímbrica, nomeadamente no caso de notas 
longas, onde “uma simples mudança de corda pode comprometer a unidade tímbrica” (p. 
93). 
 
Em artigo dedicado ao processo de elaboração de digitações para o Prelúdio BWV 997 de 
J. S. Bach, Nunes & Alípio (2016) procedem à identificação dos motivos presentes na peça, 
classificando-os da seguinte forma: motivo por movimento escalar; motivo por movimento 
escalar e arpejo com apojatura; motivo por salto retórico seguido de movimento escalar; 
motivo por bordadura seguido de salto melódico; motivo por pedal; motivo de ostinato em 
grau conjunto intercalado por salto retórico. 
 
De acordo com os autores, o fato da música de Bach ser orientada pela fala e não ter sido 
escrita originalmente para a guitarra, gera dificuldades em termos de articulação e na 
elaboração de padrões de digitação em trechos análogos. Defendendo que a digitação é 
também um elemento interpretativo, procuram empregar nos motivos uma digitação que 
apresente lógica e unidade. 
 
No caso do “motivo por bordadura seguido de salto melódico”, por exemplo, os autores 
optam por empregar uma digitação que permita executar os trechos em que o motivo 
aparece em campanelas (Figura 108), mantendo o mesmo padrão nos trechos análogos e 




Figura 108: Trecho em campanelas. Prelúdio BWV 997, c. 25. Retirado de Nunes & Alípio 
(2016). 
 
Alguns trabalhos, que abordam o processo de adaptação de obras originais para o alaúde, 
também apresentam considerações relevantes sobre a interpretação do repertório barroco 
na guitarra clássica. Borges (2007) discute as diferenças entre o alaúde barroco e a guitarra 
moderna, nomeadamente em termos de notação, tessitura e afinação. Após uma análise 
das características idiomáticas do repertório do alaúde, mais especificamente da obra de 
S. L. Weiss (1687-1750), descreve o processo de transcrição de uma Suite do compositor, 
para a guitarra. Segundo o autor, o repertório de outros cordofones como o alaúde 
renascentista, a vihuela e a guitarra barroca, pode ser mais facilmente adaptado à guitarra 
moderna, por causa da semelhança na relação intervalar entre as cordas. Entretanto, pela 
diferença na afinação e por conter, em geral, treze ordens (onze cordas duplas e duas 
simples), além de uma tessitura mais extensa na região grave, a adaptação de obras 
originais para o alaúde barroco torna-se mais problemática.  Borges propõe, então, a 
utilização de duas scordaturas que mantém as mesmas relações intervalares das primeiras 
seis cordas do alaúde barroco (Figura 109).  
 
 
Figura 109: Scordaturas propostas por Borges (2007). 
 
Dessa forma, é possível, segundo o autor, uma aproximação referentemente aos aspectos 
técnicos e idiomáticos do repertório do instrumento original, possibilitando a execução ou 
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potencializando o efeito de elementos como a campanela, acciaccatura7, uso de cordas 
soltas em passagens cordais e de notas pedais nos baixos.  
 
Em artigo dedicado ao processo de transcrição do Capriccio em Ré maior, de S. L. Weiss, 
para a guitarra, Simão (2016) também apresenta os problemas de adaptação da obra do 
compositor, referindo-se às diferenças de tessitura e afinação. Entretanto, esclarece 
também que “boa parte desses problemas se devem ao fato de que o idiomatismo 
alaudístico em Weiss é caracterizado pelo seu ‘efeito legato’, constituído principalmente 
pelo frequente emprego de notas tocadas em cordas soltas no alaúde” (p. 5). Rechaçando, 
por causa de aspectos práticos, o uso da scordatura, Simão propõe como solução a 
transposição da obra de Weiss para um tom acima (Mi maior). A partir da nova tonalidade 
é possível, segundo o autor, aproveitar da relação intervalar da primeira à terceira corda 
da guitarra (Mi – Si – Sol) – que conserva as mesmas relações da segunda a quarta ordem 
no alaúde (Ré – Lá – Fá). De acordo com o autor: 
 
Deste modo, todos os elementos idiomáticos do alaúde que ocorrem entre a 
segunda e quarta ordens (os uníssonos, acciaccaturas e port de voix são ocorrentes 
em sua maior parte nessa região), podem ser melhor adaptados no violão entre a 
primeira e terceira corda, se a transcrição for realizada em um tom acima da 
tonalidade original. Esse procedimento é o que melhor aproxima a afinação dos 
dois instrumentos sem a necessidade de realizar uma scordatura no violão (2016, 
p. 9). 
 
Simão realiza uma análise dos elementos idiomáticos presentes no original de Weiss, 
indicando, em seguida, como tais elementos foram adaptados à guitarra, em sua versão, 
sempre apresentando as vantagens de se executar a peça na tonalidade escolhida, pela 
possibilita de uma maior inclusão dos elementos idiomáticos de Weiss. 
 
O autor aponta para dois elementos presentes na obra de Weiss, e que são amplamente 
empregados pelos alaudistas barrocos, o uníssono e a acciaccatura. Segundo Simão, a 
execução destes elementos é facilitada pela afinação em Ré menor do alaúde, que 
possibilita a performance dos mesmos em cordas adjacentes: “As duas notas que formam 
o uníssono ou a acciaccatura são executadas combinando uma corda solta com uma nota 
                                               
7 A acciaccatura é definida neste contexto como um intervalo de segunda simultâneo. 
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presa com a mão esquerda, efeito facilmente executado no alaúde” (idem). O exemplo 
abaixo demonstra a solução do autor para a execução da acciaccatura, que no caso de 
sua transcrição em Mi maior, é formada pelas notas Ré# e Mi, facilmente executadas 
utilizando-se a primeira corda solta da guitarra. 
 
Figura 110: Execução das acciaccaturas na guitarra. Capriccio de Weiss, c. 27 e 28. 
Retirado de Simão (2016). 
 
Os ligados são também amplamente utilizados no repertório do alaúde barroco. Porém, 
como escreve Simão, representam no alaúde um elemento técnico instrumental, não sendo 
utilizados para marcação de frases, como em outros instrumentos, mas para obter riqueza 
de articulação e maior produção de legato. Ao escrever sobre o aproveitamento dos ligados 
grafados nas tablaturas de alaúde, em uma transcrição para a guitarra clássica, o autor 
comenta:  
 
[…] o critério de decisão de quais ligados devem ser usados está mais aliado a uma 
extensiva prática desse artifício técnico que puramente a uma abordagem 
musicológica. Sendo assim, o intérprete atual pode ter a liberdade de escolher os 
ligados que melhor dão fluidez ao discurso musical (p. 25) 
 
O ligado é também empregado por Simão para “aproximar-se do efeito legato” (p. 26) de 




Segundo o autor, os principais ornamentos utilizados por Weiss são as “appoggiaturas e 
port de voix, os trinados, os mordentes e os vibratos” (p. 28). Ao apontar as dificuldades 
de adaptação de alguns destes ornamentos à guitarra, sugere também o uso de 
ornamentos em cordas cruzadas: “Como uma alternativa de adaptação, poderia ser 
também utilizada no violão a técnica de ornamentos tocados em duas cordas, em que duas 
notas do ornamento são tocadas em cordas adjacentes nesse instrumento” (idem). 
 
Serrano (2016) em sua tese sobre a transcrição para a guitarra da Sonata 36 (manuscrito 
de Dresden) de Weiss, utiliza os elementos do “estilo legato” do compositor como critérios 
para elaboração de digitações em sua versão. De acordo com o autor, o estilo legato de 
Weiss é caracterizado pela constante alternância de notas em diferentes cordas –  evitando 
a colocação de mais de três notas em sequência numa mesma corda – e pelo uso de 
ligados ascendentes e descendentes. Um exemplo do uso destes recursos estilísticos, na 
transcrição de Serrano, pode ser visto no exemplo abaixo (Figura 111). 
 
 
Figura 111: Digitação proposta por Serrano. Trecho inicial da Courante, Sonata 36 de 
Weiss. 
 
Embora não seja sempre possível reproduzir estes dois recursos estilísticos na guitarra – 
devido às diferenças de afinação entre os dois instrumentos – a transcrição é pensada a 
partir de uma perspectiva idiomática, de forma a alcançar, com as escolhas de 
determinadas digitações, um efeito de sobreposição sonora que simula o efeito geral da 
versão original para o alaúde. Segundo Serrano: 
 
[…] the guitar is able to achieve a similar type of resonance available to the lute in 
Weiss’s music. This idea is particularly important, for it implies that elements of 
Weiss’s legato style can be applied to a variety of pieces, regardless of the style or 
key of a specific piece of music (p. 78). 
 
Relativamente ao uso de ligados por Weiss em suas obras, Serrano aponta para 
particularidades na inserção, deste elemento, em motivos que se repetem, como nos 
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compassos 6 e 7 do Allegro (Figura 112). Para o autor, tais escolhas do compositor seguem 
razões puramente técnicas/idiomáticas. 
 
Figura 112: Representação em notação moderna do c. 6 e 7 do Allegro de Weiss. 
 
Em sua transcrição (Figura 113), os motivos apresentam combinações variadas de notas 
ligadas e colocadas em cordas adjacentes, de maneira a facilitar a digitação e execução 
da mão esquerda, seguindo assim, de acordo com Serrano, o mesmo critério utilizado por 
Weiss na tablatura original. 
 
 
Figura 113: Digitação empregada por Serrano. C. 6 e 7, Allegro de Weiss. 
 
Esta perspectiva, relativamente às inconsistências de articulação comuns no repertório dos 
cordofones barrocos, é também sustentada por Croton (2015). O autor também aponta 
para a tendência, por parte de muitos guitarristas contemporâneos, de uniformização da 
articulação, e escreve que: 
 
Despite many indications that slurs were used for articulation, it is clear that lutenists, 
like S. L. Weiss, used slurs as a convenience to make the music more flowing, 
regardless of the effect on articulation. This conclusion is drawn from a multitude of 
examples recorded in tablature, where technical ease and flow have priority over 
consistency of articulation. Many modern guitarists seek consistency, but this 






6.2 A transcrição para a guitarra clássica: 
 
Como visto anteriormente, os guitarristas barrocos espanhóis utilizavam com frequência 
dois bordões na quarta e quinta ordens de suas guitarras de cinco ordens, principalmente 
com o objetivo de tocar acompanhamentos em estilo rasgueado e também na execução 
de baixo contínuo no instrumento, onde era desejável maior tessitura para o grave. A 
intenção de produzir notas graves potentes em seus acompanhamentos, talvez explique o 
porque da adição bastante precoce de uma sexta ordem na guitarra em Espanha, em 
comparação com o resto da Europa, onde tal modificação só ocorreria muitos anos depois 
(Sparks, 2002). 
 
Segundo Sparks (idem), a referência escrita mais antiga a uma guitarra de seis ordens 
aparece em um jornal de Madrid, no ano de 1760, e, embora haja ampla evidência em 
anúncios na imprensa espanhola da época – além de instrumentos que sobreviveram aos 
dias atuais – a noção do aparecimento, ainda em meados do séc. XVIII, das guitarras de 
seis ordens é pouco difundida entre músicos e estudiosos.  
 
Ao longo do séc. XVIII, a espessura dos bordões da guitarra passa a aumentar 
gradualmente, além do uso cada vez mais frequente de cordas graves envolvidas por 
filamento de metal. Estas alterações foram bastante significativas na sonoridade do 
instrumento, com maior presença das cordas graves, que apresentavam um som mais 
potente e claro. A menção a bordões revestidos pode ser vista ainda na primeira metade 
dos setecentos, em tratados de guitarra barroca, como nos informa Sparks (2002): “As 
early as 1730, in the preface to the Recueil de pièces de guitarre by François Le Cocq […], 
the copyist Jean Baptiste Ludovico de Castillon had stated that he preferred to use gut 
bourdons open wound with metal” (p. 210). 
 
Nas últimas décadas do séc. XVIII, em Espanha, a guitarra de cinco ordens passa 
gradativamente a ser suplantada pela guitarra de seis ordens. De acordo com Tyler (2002), 
a partir de 1790, a maior parte dos guitarreros espanhóis estavam a construir somente este 
tipo de instrumento, como pode ser constatado a partir dos numerosos anúncios publicados 
nos jornais na capital do país. Na segunda página de seu método intitulado Arte de tocar 
la guitarra española por música (Madrid, 1799), Fernando Fernandiere descreve a 
afinação/encordoação mais usual utilizada em Madrid à época, com o uso de oitavas na 
sexta ordem, apenas uma corda na primeira ordem, e pares em uníssono nas demais 
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ordens. Tyler (idem) nos recorda que esta era muito provavelmente o instrumento para o 
qual Luigi Boccherini (1743–1805) escreveu seus quintetos para guitarra. 
 
A partir das primeiras décadas do séc. XIX, a guitarra de seis ordens passa a apresentar 
algumas características comuns, como: estrutura interna de leques, barras harmônicas 
acima e abaixo da boca do instrumento, escala elevada acima do tampo e trastes de metal 
(Tyler, 2002). A guitarra de seis cordas simples, por sua vez, passa a ganhar terreno 
paralelamente, atingindo grande desenvolvimento como instrumento solista, a partir do 
trabalho de Aguado, Fernando Sor, e outros guitarristas contemporâneos. 
 
Os padrões estruturais da guitarra clássica, tais como conhecemos hoje, foram 
estabelecidos a partir do ano de 1852 pelo luthier Antonio Jurado Torres (1817–1892). 
Tendo a guitarra sido utilizada com seis cordas simples desde o início do séc. XIX, as 
modificações de Torres foram de grande importância e influenciam ainda hoje a construção 
dos instrumentos denominados comumente como de construção “tradicional”, em oposição 
às novas técnicas de construção desenvolvidas a partir da década de 1990.  
 
A guitarra de Torres foi desenvolvida a partir da colaboração com o guitarrista espanhol 
Julian Arcas, e foi utlizada também pelo célebre guitarrista Francisco Tárrega (1852–1909). 
Com os recursos do novo instrumento, Tárrega realizou significativos desenvolvimentos 
em seu repertório e técnica, fundando o que hoje é usualmente denominada como escola 
moderna da guitarra. De acordo com Wade (2001): 
 
Because of the tonal qualities of the Torres instrument, Tárrega took meticulous care 
to indicate in his written transcriptions, the exact placing of every note and where it 
was to be played on the fingerboard to achieve the desired effect. As with violinists 
and cellists, Tárrega was keen to avoid the gratuitous use of open strings, and, in 
particular, opted where possible for the resonances and tone colors available from 
notes located among the higher positions of the fingerboard (p. 97). 
 
À parte de sua significativa influência na evolução da técnica da guitarra clássica, Tárrega 
teve um papel importantíssimo no desenvolvimento das bases do repertório do 
instrumento, principalmente a partir de transcrições de peças de compositores 
consagrados da tradição europeia de música de concerto, que serviram para elevar o 
status do instrumento, estabelecendo precedentes fundamentais. 
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Segundo Wade (1985), Tárrega foi o primeiro a descobrir que a música de J. S. Bach podia 
ser transcrita para a guitarra de forma satisfatória, sendo o responsável pela primeira 
publicação de obras do mestre alemão para o instrumento, em 1907, através da editora 
madrilenha Vidal, Llimona y Boceta. 
 
Sua produção conta com mais de noventa transcrições (Rodrigues, 2011). Em sua busca 
por obras que fizessem a guitarra elevar-se ao patamar dos outros instrumentos da música 
de concerto, transcreveu obras de compositores como Bach, Haendel, Mozart, Haydn, 
Beethoven, Chopin, Schubert, Mendelssohn, Wagner, Albéniz, entre outros. Apesar da 
presença de algumas obras barrocas, em suas transcrições há um predomínio de temas 
operísticos, obras de cunho nacionalista e obras do romantismo. 
 
Outro guitarrista espanhol, Andrés Segovia (1893–1987), foi o responsável pela criação e 
consolidação do cerne do repertório da guitarra clássica, a partir da década de 1920 até os 
dias de hoje. Com Segovia, há uma ruptura na tradição dos guitarristas-compositores, 
iniciando-se outra, a partir da colaboração com compositores não-guitarristas.  
 
Além de ter dotado a guitarra com um novo repertório, através de sua cooperação com 
compositores, sua contribuição também se mostra essencial no âmbito das transcrições. 
Para Gloeden & Morais (2008), Segovia deve ser percebido como iniciador de uma decisiva 
fase na história da transcrição para a guitarra clássica. Embora a abordagem do guitarrista 
esteja alinhada com a tradição iniciada por Tárrega, um elemento fundamental e distinto 
no trabalho de Segovia é a sua intensa abordagem do repertório barroco, transcrevendo 
obras de Haendel, Frescobaldi, Couperin, Rameau, D. Scarlatti e J. S. Bach (Gloeden & 
Morais, idem). Ainda conforme estes autores, as obras destes dois últimos compositores 
citados tornaram-se paradigmáticas no repertório das transcrições para o instrumento. 
 
Dentre suas transcrições, a mais representativa é, provavelmente, a sua versão da 
Ciaccona, da segunda Partita para violino solo de Bach. Apesar da peça já ter sido 
transcrita anteriormente para a guitarra, Segovia realizou um projeto mais ambicioso. Sua 
transcrição (e performance) da peça alcançou tamanha repercussão que, segundo Barros 
(1993), pode ser considerado um de seus feitos mais extraordinários, comparável inclusive 
às suas outras grandes realizações, como sua contribuição para a aceitação da guitarra 
como instrumento de concerto, e seu trabalho junto a compositores não-guitarristas. 
Segundo Costa (2012), a transcrição de Segovia conserva um status equivalente a 
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transcrição de Ferruccio Busoni, em relação ao repertório do piano. Para o autor: 
“Guardadas as devidas proporções, a versão de Segovia segue o exemplo de Busoni e 
redimensiona a escrita para violino no violão, acrescentando preenchimentos harmônicos 
e linhas de baixo, tornando a textura geral da obra sensivelmente mais encorpada [...]” (p. 
3). Tal atitude de Segovia, ao adaptar a peça para o idioma da guitarra, mostrou-se 
fundamental na perpetuação de sua transcrição como uma das obras mais importantes da 
história do instrumento. 
 
Por pertencer a uma estética de interpretação romântica, Segovia defendia em suas 
interpretações o amplo uso de coloridos instrumentais e recursos expressivos. Sobre o 
processo de transcrever, Segovia (1947) escreveu:  
 
Transcribing is not merely passing literally from one instrument to another. It means 
to find equivalents which change neither the aesthetic spirit nor the harmonic 
structure of the work being transcribed (…) if the work transcribed gains in color and 
expression, and is not weakened, not only is it permissible, but mandatory that such 
transcription be made. It is particularly so if it enriches the instrument poor in its 
heritage of important literature (…) (p. 53). 
 
Segovia foi um dos primeiros guitarristas clássicos a transcrever as sonatas para teclado 
de D. Scarlatti. Segundo Sobral (2007), ainda em 1928, em sua digressão pelos Estados 
Unidos, o guitarrista espanhol já incluía sonatas de Scarlatti em seu programa. Durante 
sua carreira, performou diversas peças do compositor napolitano, sendo as sonatas K. 322 
e K. 11 comumente associadas a seu trabalho. Esta última, segundo Quantz (1994), foi 
transcrita e executada pioneiramente por Segovia. 
 
Em sua abordagem das sonatas de Scarlatti, Segovia não procurava imitar as sonoridades 
do cravo, instrumento o qual denominou, em uma de suas polêmicas frases, como “a guitar 
with a cold”. Buscava adaptar cada peça às particularidades e ao idioma de seu 
instrumento, utilizando amplamente seus recursos expressivos. 
 
Desde então, as sonatas de Scarlatti fazem parte do repertório de um grande número de 
guitarristas profissionais, de várias gerações, que produziram e ainda produzem um grande 
número de edições e gravações destas peças.  O trabalho destes guitarristas será 
analisado a seguir. 
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7. As sonatas de D. Scarlatti na guitarra clássica 
 
Nesta seção foi analisado um conjunto de transcrições das sonatas de Scarlatti, realizadas 
por guitarristas profissionais e nomes consagrados do instrumento, nos séculos XX e XXI. 
A observação das transcrições foi feita principalmente a partir de partituras, mas também 
por meio de gravações, de maneira a ampliar a compreensão sobre as escolhas dos 
guitarristas e complementar a recolha de informações. Foram selecionadas mais de duas 
centenas e meia de sonatas transcritas de um total de dezessete guitarristas que possuem 
um trabalho relevante com a obra de Scarlatti (ver tabela 1). Além disso, o meu próprio 
processo de transcrição e preparação para a performance das sonatas foi utilizado como 
fonte de reflexão e informação, sendo apresentados exemplos retirados de minhas 
versões, ao longo da análise. 
 
Apesar da exaustiva examinação da amostra de transcrições, são apresentados apenas 
os exemplos mais representativos, procurando-se identificar as principais tendências dos 
guitarristas ao abordarem a obra do compositor italiano. A edição completa das sonatas 
utilizada para a comparação do texto scarlattiano com o texto das transcrições foi a de 
Kenneth Gilbert (1971/1984). Apesar de Gilbert ter se baseado maioritariamente no 
manuscrito de Veneza, sua edição é suficientemente consistente para ser utilizada como 
fonte. Esta é também a edição utilizada, na maior parte dos casos, para a realização de 
minhas transcrições (apresentadas em anexo à esta tese). 
 






José de Azpiazu 
 




K. 1 (L. 366), K. 2 (L. 388), K. 4 (L. 390), K. 5 (L. 367), K. 6 
(L. 479), K. 7 (L. 379), K. 8 (L. 488), K. 9 (L. 413), K. 10 (L. 
370), K. 12 (L. 489), K. 13 (L. 486), , K. 14 (L. 387), K. 15 (L. 
374), K. 16 (L. 397), K. 17 (L. 381), K. 18 (L. 416), K. 21 (L. 




Carlos Barbosa-Lima K. 11 (L. 352), K. 32 (L. 423), K. 309 (L. 454), K. 322 (L. 483), 
K. 328 (L. 527), K. 380 (L. 23), K. 391 (L. 79), K. 431 (L. 83), 











K. 1, K. 14, K. 19, K. 149, K. 178, K. 206, K. 208, K. 259,  
K. 380, K. 443, K. 474, K. 544       
 
K. 208 
John Duarte K. 32 (L. 423), K. 34 (L. 7), K. 80 (Veneza XIV 45b), K. 213, 
K. 291, K. 301, K. 322, K. 452  
 
Eliot Fisk K. 9, K. 27, K. 32, K. 62, K. 96, K. 140, K. 159, K. 164, K. 175, 
K. 208, K. 209, K. 213, K. 274, K. 318, K. 322, K. 323, K. 376, 
K. 377, K. 380, K. 481, K. 482, K. 512, K. 513, K. 531 
 
Claudio Giuliani K. 1, K. 11, K. 14, K. 19, K. 25, K. 32, K. 34, K. 36, K. 40, K. 
42, K. 60, K. 64, K. 73, K. 74, K. 77, K. 80, K. 87, K. 94, K. 
146, K. 148, K. 149, K. 154, K. 163, K. 164, K. 165, K. 166, 
K. 176, K. 177, K. 178, K. 186, K. 196, K. 202, K. 208, K. 209, 
K. 210, K. 213, K. 232, K. 254, K. 259, K. 274, K. 277, K. 279, 
K. 283, K. 289, K. 290, K. 291, K. 292, K. 300, K. 301, K. 304, 
K. 308, K. 309, K. 310, K. 322, K. 329, K. 330, K. 333, K. 334, 
K. 335, K. 336, K. 342, K. 346, K. 374, K. 375, K. 376, K. 377, 
K. 378, K. 380, K. 389, K. 391, K. 408, K. 431, K. 437, K. 440 
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7.1 Modificações no texto: 
 
7.1.1 Alterações realizadas por Scarlatti: 
É pertinente aludir, neste ponto, a determinadas alterações em notas feitas pelo próprio 
Scarlatti em algumas sonatas, as quais Sheveloff (1970) atribui a limitações de extensão 
dos instrumentos (neste caso, cravos) disponíveis à época da composição das peças. Uma 
destas alterações pode ser vista em K. 13 (Essercizi XIII), onde a primeira nota da segunda 
parte da sonata é grafada uma oitava abaixo do Ré que seria exigido para manter a 















K. 377, K. 380 
 
K. 1, K. 9, K. 11, K. 12, K. 21, K. 32, K. 34, K. 39, K. 44,  
K. 67, K. 85, K. 94, K. 141, K. 159, K. 170, K. 213, K. 238, 
K. 322, K. 373, K. 380, K. 431, K. 451, K. 481, K. 533 
 
K. 177, K. 178, K. 202, K. 232, K. 233, K. 238, K. 239, K. 277,  
K. 308, K. 309, K. 380, K. 390, K. 391, K. 490, K. 491, K. 501 
 
K. 11, K. 391, K. 481 
 
K. 11, K. 32, K. 40, K. 60, K. 64, K. 77, K. 78, K. 83, K. 144, 
K. 146, K. 149, K. 206, K. 208, K. 239, K. 283, K. 322, K. 323, 
K. 380, K. 391, K. 394, K. 404, K. 431, K. 440, K. 446, K. 453, 






Figura 114: K. 13, compassos iniciais da primeira e segunda seções da sonata, à 
esquerda e à direita, respectivamente. Retirado de Sheveloff (1970). 
 
De acordo com Sheveloff (1970):  
 
The comparative clumsiness of this alteration, in which both the sweep of the 
descent and the imitation pattern suffer, exceeds that of many other places in 
Essercizi where one cannot be certain whether the high tones were actually 
consciously avoided (p. 328). 
 
Ainda de acordo com Sheveloff (1970): “The avoidance (as opposed to absence) in 
Essercizi of any tone above c’’’ may be the cautionary editing of a composer who wishes to 
sell his pieces in a market in which instruments with tones above c’’’ were uncommon” (p. 
327). 
 
Outro exemplo de suposta adaptação do texto por Scarlatti, nomeadamente por 
transposição à oitava, pode ser observado nos c. 96 e 156 da sonata K. 516 (Figura 115), 
que também apresentam passagens paralelas. Na reapresentação da escala ascendente, 
originalmente abrangendo duas oitavas, Scarlatti fratura a linha melódica, de maneira a 
evitar as notas agudas fora da extensão do instrumento. 
 
 
Figura 115: K. 516, c. 96-100 e c. 156-160. Retirado de Sheveloff (1970). 
 
Em outra passagem, na sonata K. 148, as diferenças de extensão entre os instrumentos à 
época, são a provável origem das alterações nos c. 77 e 78, entre os manuscritos de Parma 
e Veneza (Figura 116), segundo a hipótese de Sheveloff (1970). Como explica o autor: “A 
glance at the relevant portion of the piece reveals almost beyond doubt that PARMA’s 
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version is an original conception that became altered in VENEZIA, apparently in order to 
conform to the d’’’ ceiling generally imposed on sonatas copied in 1752” (p. 331). Estas 
modificações deixam transparecer um certo grau de liberdade na manipulação do texto 
musical por Scarlatti, de forma a adaptá-lo aos instrumentos utilizados. 
 
 
Figura 116: K. 148, c. 77-78 de Parma (esquerda) e Veneza (direita). Retirado de 
Sheveloff (1970). 
 
7.1.2 Transposição à oitava: 
A transposição à oitava é um tipo de intervenção bastante comum nas transcrições das 
sonatas. Antes de apresentar alguns exemplos é importante esclarecer que, transcrever 
uma sonata utilizando-se a mesma tonalidade do original na guitarra, determina quase 
sempre que se execute a peça uma oitava abaixo. Devido às características do instrumento 
torna-se inviável tecnicamente a execução das sonatas na tessitura de origem. As 
partituras para o instrumento utilizam a clave de sol uma oitava abaixo (apesar desta 
informação estar muitas vezes subentendida e não constar nas partituras). 
 
No exemplo a seguir, da edição do guitarrista Eliot Fisk (1995), pode ser vista uma 
intervenção habitual nas transcrições das sonatas para a guitarra: a linha melódica 
descendente é quebrada no segundo compasso do exemplo (Figura 118) e, assim, 
adaptada à tessitura mais reduzida do instrumento de destino. Tal alteração é realizada 
também por John Williams, assim como outros guitarristas, em suas versões da sonata K. 
175. Rodrigues (2011), em sua tese, denomina tal procedimento como “Oitavação 





Figura 117: Scarlatti. Sonata K. 175, c. 6-9. 
 
 
Figura 118: Fisk. Sonata K. 175, c. 6-9. 
 
Outro exemplo de oitavação fraturante pode ser visto em K. 27, também na versão de Fisk. 
Desta vez, a quebra é realizada em linha melódica ascendente, com a transposição oitava 
abaixo realizada a partir da primeira nota do c. 28 (Figura 120). 
 
 
Figura 119: Scarlatti. K. 27, c. 26-28. 
 
 
Figura 120: Fisk. K. 27, c. 26-28. 
 
Em K. 35, na transcrição do presente autor, a oitavação (pontual, neste caso) é também 
utilizada para adequar o trecho dos c. 29-31 à tessitura do instrumento. Apesar de modificar 
a direção dos motivos melódicos por quatro vezes, a alteração tem um resultado que 





Figura 121: Scarlatti. K. 35, c. 29-31. 
 
 
Figura 122: De Laquila. K. 35, c. 29-31. 
 
Uma solução de oitavação distinta, que não faz uso da fraturação do motivo, é proposta 
por Quantz (1994) em sua tese, para as escalas descendentes nos c. 13 e 14 (e também 
c. 15-17) de K. 262. Ao invés de modificá-la, o guitarrista transpõe oitava acima toda a linha 
inferior (Figura 124), deixando-a à mesma altura da voz superior e mantendo a duração 




Figura 123: Scarlatti. K. 262, c. 13-14. 
 
 
Figura 124: Quantz. K. 262, c. 13-14. 
 
Brouwer (1983), no exemplo abaixo, procura afastar a voz superior da voz inferior nos 
compassos 5 e 6, de maneira a evitar a textura congestionada que seria gerada em uma 
transcrição literal (em uma oitava mais grave), pois o trecho polifônico teria que ser 
executado em uma região grave do instrumento. Desta forma, transpõe oitava acima a voz 





Figura 125: Scarlatti. K. 259, c. 5-7. 
 
 
Figura 126: Brouwer. K. 259, c. 5-8. 
 
Texturas a duas vozes são muito comuns nas sonatas de Scarlatti. Neste tipo de textura é 
possível perceber, em muitos casos, a intenção do compositor em obter uma linha de baixo 
movimentada. Em K. 322, a linha de baixo apresenta saltos de oitava, que acabam por 
ficar fora do alcance da tessitura da guitarra, exigindo a intervenção do transcritor. Neste 
caso, cabe ao guitarrista decidir sobre os ajustes de oitava necessários, de forma a 
conseguir uma linha mais ou menos movimentada, de acordo com suas concepções 
interpretativas e sonoras. Nesta sonata, Barbosa-Lima (1971) (Figura 127), Zanon (2012) 
e Fisk (1994), optam por uma linha do baixo bastante ativa; para isso grafam notas do 
baixo em oitavas agudas, utilizando inclusive a segunda corda do instrumento para estas 
notas. Já Giuliani (1994) (Figura 128) e Mesirca (2008), optam por uma linha de baixo mais 
inerte, selecionando sempre notas graves, executadas nos bordões (4ª, 5ª e 6ª cordas). A 
intenção destes últimos é, muito provavelmente, obterem uma sonoridade mais potente do 
instrumento, conseguida através do maior uso dos bordões como baixos, em detrimento 
das cordas agudas. 
 
 





Figura 128: Giuliani. K. 322, c. 18-22. 
 
Este tipo de decisão tem que ser tomada frequentemente durante as transcrições das 
sonatas. É necessário escolher entre uma maior ressonância e volume sonoro (com o uso 
de baixos mais graves) ou maior movimento na linha do baixo, através do uso de notas 
mais agudas. Isto relaciona-se com a concepção estilística de cada transcritor, e provoca 
implicações musicais em parâmetros como dinâmica, timbre e variedade (ou uniformidade) 
sonora. 
 
Texturas formadas por notas muito agudas, acompanhadas de baixos, apresentam sempre 
desafios na adaptação do texto para a guitarra. No c. 38 de K. 462, as notas da voz superior 
têm que ser executadas na região superaguda da guitarra. Neste caso, devido a distância 
entre esta região e as notas graves localizadas nos bordões, fica impossível executar os 
baixos em uma oitava grave. Barbosa-Lima (Figura 130) apresenta uma solução idiomática 
ao transpor os baixos do c. 38 uma oitava acima e executá-los com o uso da segunda 
corda solta (Si), que fica entre as cordas Sol e Mi, onde as notas da voz superior são 
tocadas. No c. 39, o autor exclui a segunda nota da linha do baixo (Ré bequadro, no 
original). Nestes tipos de textura, é desejável que os baixos sejam tocados em cordas 
soltas, mesmo que algumas notas tenham que ser excluídas ou substituídas. 
 
 





Figura 130: Barbosa-Lima. K. 462, c. 38-41. 
 
A sonata K. 380 é, sem dúvida, uma das mais executadas pelos guitarristas no séc. XX e 
XXI, totalizando oito transcrições na presente amostra. Ao final desta peça, a melodia da 
voz superior é apresentada duas vezes, na mesma oitava, porém, os baixos que a 
acompanham são realizados, na repetição, uma oitava abaixo8 (Figura 131). Russell 
(1987), Giuliani, Mesirca, Barbosa-Lima e Barrueco (1989) (Figura 132) optam por transpor 
oitava abaixo a repetição da melodia, de forma a conseguirem adicionar os baixos em uma 
oitava mais grave, gerando, dessa forma, variedade. A solução soa bastante original e 
natural, uma vez que (como será visto posteriormente) são muito comuns finais de sonatas 
onde o material é reapresentado uma oitava abaixo, conduzindo ao fim. Zanon e Marchione 
(2006) mantêm a melodia na oitava original e executam a linha do baixo na oitava mais 
grave, porém, gerando dificuldades para a mão esquerda. Fisk e Brouwer mantêm as duas 
frases na oitava aguda, mas com linhas de baixo exatamente iguais (em uma só oitava). 
Este último opta por adicionar indicações de dinâmica para gerar contraste e variedade 
entre as frases (Figura 133). 
 
 
Figura 131: Scarlatti. K. 380, c. 73-78. 
 
                                               





Figura 132: Barrueco. K. 380, c. 73-78. 
 
 
Figura 133: Brouwer. K. 380, K. 74-78. 
 
Como dito, no corpus de obras para teclado de Scarlatti são muito comuns os finais de 
sonata compostos por frases que são reapresentadas/repetidas em oitavas mais graves, e 
que conduzem ao fim da peça (como no exemplo da Figura 134). Estas oitavações de 
frases, na maioria das vezes, têm que ser adaptadas através de diferentes intervenções 
por parte do guitarrista transcritor. 
 
 
Figura 134: Scarlatti. K. 175, compassos finais. 
 
Em K. 481 (Figura 135), é possível observar uma solução muito utilizada pelos 
guitarristas na presente amostra. Na transcrição de Fisk desta sonata, por exemplo, a 
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frase repetida no penúltimo compasso é transposta oitava acima, adequando-a à 
tessitura da guitarra (Figura 136). 
 
 
Figura 135: Scarlatti. K. 481, c. 63-66. 
 
 
Figura 136: Fisk. K. 481, c. 63-66. 
 
Já em K. 531 (Figura 137), ao final da primeira parte da sonata, Fisk (Figura 138) escolhe 
não transpor a reapresentação da frase, o que determina que o trecho seja encerrado com 
apenas uma voz, gerando uma quebra abrupta na textura. 
 
 
Figura 137: Scarlatti. K. 531, c. 52-56. 
 
 
Figura 138: Fisk. K. 531, c. 52-56. 
 
Uma solução menos usual, mas bastante efetiva, pode ser vista nas transcrições de 
Segovia (1935), Barbosa-Lima e Giuliani de K. 481, onde os guitarristas mantêm a última 
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frase na oitava original e adaptam/modificam os dois últimos acordes do penúltimo 
compasso, através da substituição das notas das vozes superiores por notas das vozes 
intermediárias (notas Lá e Sol#) (Figura 140). 
 
 
Figura 139: Scarlatti. K. 481, c. 63-66. 
 
 
Figura 140: Segovia. K. 481, c.  63-66. 
 
A transposição à oitava é também muito utilizada na adaptação de texturas de arpejos. Um 
exemplo pode ser visto nos c. 8 e 9 da sonata K. 1 (Figura 141). Giuliani e Brouwer (Figura 
142) optam por transpor oitava abaixo as notas Mi e Fá presentes nos tempos fortes, 
transformando estas notas em baixos, que acabam por soarem como semínimas e não 
como semicolcheias, como estão grafadas. A textura original dos arpejos, pouco 
“guitarrística”, é convertida então em uma série de notas em arpejos comodamente 
distribuídas pelos dedos da mão direita. 
 
 





Figura 142: Brouwer. K. 1, c. 8-9. 
 
Já Lendle (2008), opta por outra solução para o mesmo trecho, mantendo o primeiro arpejo 
como no original e excluindo o arpejo do grupo seguinte. Além disso, o autor adiciona notas 
(Lá e Mi) à linha do baixo. A intenção do autor parece ser a de priorizar a execução do 
trinado, ao qual adiciona ainda uma terminação melódica (Figura 143). 
 
 
Figura 143: Lendle. K. 1, c. 8-9. 
 
Outro exemplo notável pode ser visto em K. 22, c. 17 e 18 (Figura 144). O trecho original, 
de acordes em posição fechada, é transformado por Azpiazu (Figura 145), resultando em 
uma textura que soa de forma mais densa na guitarra, pelo uso de cordas graves: as notas 
em colcheias, da voz inferior, são transpostas oitava abaixo, enquanto que a voz superior 
é conservada na altura original. 
  
 





Figura 145: Azpiazu. K. 22, c. 17-18. 
 
Exemplo similar pode ser visto em K. 21 (Figura 146), no trecho compreendido pelos 
compassos 69-72: Azpiazu transpõe oitava acima a terceira nota (Mi) de cada grupo de 
arpejos, gerando espaço suficiente para a colocação das notas da linha do baixo em sua 
transcrição (Figura 147). 
 
 
Figura 146: Scarlatti. K. 21, c. 69-72. 
 
 
Figura 147: Azpiazu. K. 21, c. 69-72. 
 
Em minha versão de K. 529 (Figura 149), decido por uma transposição à oitava menos 
usual, de forma a adaptar a textura de arpejos no início da segunda seção da sonata, 
tornando-a exequível à guitarra. Assim, as notas do baixo são deslocadas para uma oitava 
superior, ficando na mesma altura que as notas dos acordes. 
 
 





Figura 149: De Laquila. K. 529, c. 62-69. 
 
Em algumas sonatas, trechos apresentados em diferentes oitavas não são possíveis de 
serem executados como no original. Um exemplo pode ser visto em K. 96. Neste caso, a 
solução escolhida por Fisk foi a de incluir raras indicações (na presente amostra) de 
mudanças de timbre (ponticello e tasto) de forma a diferenciar a repetição do trecho 
(iniciado no c. 50), que no original é apresentado uma oitava abaixo (Figura 150). 
 
 
Figura 150: Fisk. K. 96, c. 50-58. 
 
Nesta mesma passagem da K. 96 (c. 50-58), é possível observar um raro exemplo onde 
acciaccaturas são mantidas na transcrição para a guitarra (Figura 150). Em minha 
transcrição de K. 35 (Figura 151), no trecho dos c. 12-15, também foi possível incluir estes 
pares de notas em intervalo de segunda, que têm um efeito sonoro muito particular. 
 
 




7.1.3 Alterações/Substituições de notas: 
As substituições de notas e alterações rítmicas e melódicas são frequentes nas 
transcrições das sonatas de Scarlatti para a guitarra. Em K. 477, Barbosa-Lima efetua 
diversas transformações no texto original. Nos c. 17 e 18, por exemplo, realiza uma 
recomposição do trecho, modificando notas e acrescentando outras vozes à passagem 
(Figura 153). A intenção do guitarrista é provavelmente a de preservar a condução a duas 
vozes predominante na peça, mantendo uma textura e uma sonoridade mais homogênea. 
A versão de Zanon – idêntica ao original – é apresentada para comparação (Figura 152). 
 
 
Figura 152: Zanon. K. 477, c. 16-19. 
 
 
Figura 153: Barbosa-Lima. K. 477, c. 16-19. 
 
No trecho dos c. 25 a 28, Barbosa-Lima substitui as notas pedais Sol e Mi por notas 
reproduzidas pelas primeiras duas cordas soltas da guitarra (Mi e Si). Já nos c. 33 e 34 
(Figura 155), transpõe oitava abaixo e altera notas, com a intenção, talvez, de simplificar a 
passagem, tanto musicalmente, como tecnicamente. Evita, assim, o deslocamento da mão 
esquerda para posições mais altas do braço do instrumento, mantendo-a no âmbito da 









Figura 155: Barbosa-Lima. K. 477, c. 33-36. 
 
No trecho dos c. 93 a 95, o guitarrista (Figura 157) apresenta uma modificação das notas 
em ostinato (no original Dó# e Lá) para Lá e Mi, fazendo uso de uma corda solta. A solução 
de Barbosa-Lima torna o trecho bastante mais confortável tecnicamente do que a opção 
de Zanon (mais fiel ao original) (Figura 156). 
 
 
Figura 156: Zanon. K. 477, c. 93-96. 
 
Figura 157: Barbosa-Lima. K. 477, c. 93-96. 
 
É possível constatar, ainda, alterações em notas nos c. 15 e 16 da transcrição (Figura 159). 
Porém, tais alterações podem ser vistas na edição de Longo, o que nos leva a crer que 
esta foi, provavelmente, utilizada por Barbosa-Lima. No c. 16, as primeiras duas notas, que 
deveriam ser Ré e Fá# (na versão em Lá Maior do guitarrista), são substituídas pelas notas 
Dó# e Mi. As alterações de Longo são feitas com o intuito de uniformizar a disposição dos 





Figura 158: Scarlatti. K. 477, c. 15-17. 
 
 
Figura 159: Barbosa-Lima. K. 477, c. 15-17. 
 
Outras intervenções de Longo podem ser identificadas, por exemplo, nos c. 72 e 73 da 
sonata K. 380, nas versões para guitarra de Russell, Barbosa-Lima e Brouwer (Figura 162). 
Longo, em sua edição, (assim como os guitarristas citados) opta por uniformizar o motivo 
que aparece nos c. 72 e 73, igualando-o com a sua primeira aparição nos c. 34 e 35, 
ignorando as notas Si e Sol (primeiro tempo dos c. 72 e 73). 
 
 
Figura 160: Scarlatti. K. 380, c. 34-35. 
 
 





Figura 162: Brouwer. K. 380, c. 71-73. 
 
Em K. 208, na versão de Brouwer (Figura 165), é também possível observar alterações de 




Figura 163: Scarlatti. K. 208, c. 22. 
 
 
Figura 164: Longo. K. 208, c. 22. 
 
 
Figura 165: Brouwer. K. 208, c. 22. 
 
O mesmo pode ser observado na versão de Brouwer da sonata K. 259, no trecho dos c. 
23-26. No c. 24 (Figura 167), o guitarrista mantém as mesmas notas (do ostinato) do 
compasso anterior e dos seguintes – uma modificação existente na versão de Longo – o 
que resulta em um trecho excessivamente repetitivo. O trecho original (Figura 166) é 
perfeitamente executável à guitarra, o que nos indica que o guitarrista estava de fato a 





Figura 166: Scarlatti. K. 259, c. 23-26. 
 
 
Figura 167: Brouwer. K. 259, c. 23-26. 
 
Ainda em K. 259, no c. 36 (início da segunda seção), Brouwer altera a 2ª nota – no original 
um Si natural (e não Bemol). O guitarrista baseia-se novamente na versão de Longo, que, 
como já referido no capítulo 2, interfere frequentemente no texto de forma a “normatizar” 
(ou “corrigir”) a música de Scarlatti, eliminando sonoridades inusitadas, comuns na obra 
para teclado do compositor. A adição do bemol à nota Si, neutraliza a expressividade 
melódica do trecho, uma vez que anula o efeito inesperado do Si Bemol, presente no 
terceiro tempo, que conduz para o trecho em Sol menor. 
 
Outras alterações do texto mais profundas realizadas por Brouwer podem ser vistas na sua 
versão para a sonata K. 1, c. 6 e 7 (Figura 169). Apesar do trecho ser perfeitamente 
executável à guitarra, e com bom resultado musical, o autor modifica a linha superior 
substituindo o conteúdo original por terças melódicas, invertendo a ordem das terças, 
criando uma textura mais fácil tecnicamente. Curiosamente, estas alterações são idênticas 
as feitas pelo espanhol Jose de Azpiazu, em edição publicada no ano de 1969 (Figura 170). 









Figura 169: Brouwer. K. 1, c. 6-7. 
 
 
Figura 170: Azpiazu. K. 1, c. 6-7. 
 
As semelhanças entre as modificações do texto encontradas nas transcrições de Brouwer 
e Azpiazu podem ser observadas também em outros trechos, como nos c. 26 e 27 (Figuras 
171 e 172). Além disso, outras similaridades entre versões dos dois autores podem ser 
também verificadas, por exemplo, na sonata K. 544. 
 
 
Figura 171: Brouwer. K. 1, c. 26-27. 
 
 
Figura 172: Azpiazu. K.1, c. 26-27. 
 
7.1.3.1 Adaptações de arpejos: 
Os casos a seguir tratam da adaptação para a guitarra de um tipo de motivo muito comum 
nas sonatas de Scarlatti: arpejos triádicos descendentes localizados frequentemente em 
finais de frases ou seções; um exemplo pode ser visto na sonata K. 462, c. 65 (Figura 173). 
O âmbito destes tipos de arpejos gera dificuldades na adaptação, pela tessitura reduzida 
da guitarra, tendo que sofrer modificações a nível de oitava e/ou de notas. Zanon, em sua 
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transcrição da K. 462 (em Lá menor), decide manter as notas do c. 65 como no original: 
transpõe oitava acima todo o arpejo, repetindo a nota Mi na mesma altura da nota da 
melodia (voz superior) (Figura 174). Barbosa-Lima apresenta outra solução, alterando a 




Figura 173: Scarlatti. K. 462. C. 62-66. 
 
 
Figura 174: Zanon. K. 462, c. 63-66. 
 
 
Figura 175: Barbosa-Lima. K. 462, c. 63-66. 
 
Outro exemplo pode ser visto em K. 481 (Figura 176). A adaptação do arpejo descendente 
presente no c. 8 (e também no c. 44) é feita de maneira interessante por Segovia (Figura 
177), que transpõe duas oitavas acima a última nota (Mi, em sua versão), e acrescenta um 






Figura 176: Scarlatti. K. 481, c. 5-8. 
 
 
Figura 177: Segovia. K. 481, c. 5-8. 
 
A solução apresentada por Giuliani é mais usual, uma vez que o autor apenas desloca a 
oitava de algumas notas (Figura 178). 
 
 
Figura 178: Giuliani. K. 481, c. 7-8. 
 
Em K. 69, Abiton (Figura 180) decide não transpor o trecho dos compassos finais da sonata 
uma oitava acima, executando-o em uma região grave do instrumento, e preservando o 
caráter solene da passagem. Diante da impossibilidade de se incluir a última nota Sol (uma 
oitava abaixo da nota anterior), aumenta a duração da penúltima nota, através da inclusão 
de uma ligadura. 
 
 





Figura 180: Abiton. K. 69, c. 60-63. 
 
Outra solução para a adaptação de arpejos pode ser vista em K. 485, na versão de Zanon. 
Para adequar o trecho dos c. 7-9 à tessitura da guitarra, Zanon (Figura 182) exclui não só 
a primeira, mas também a segunda nota dos arpejos da linha inferior (que transpõe oitava 
acima). O trinado na nota Ré, iniciado pela nota auxiliar superior, com a execução de um 
total de quatro notas, ajuda a preencher a lacuna deixada pela exclusão das notas da linha 
do baixo. A exclusão da segunda nota evita a repetição da nota Ré da melodia. O mesmo 
é feito nos c. 9, 11 e 13. 
 
 
Figura 181: Scarlatti. K. 485, c. 7-9. 
 
 
Figura 182: Zanon. K. 485, c. 7-9. 
 
Da mesma forma, alguns arpejos descendentes rápidos sofrem modificações de notas, 
mesmo que estejam escritos dentro da tessitura da guitarra. Um exemplo pode ser visto 
nos c. 2, 4, 6 e 8, em K. 146. Giuliani, em sua versão, grafa as notas dos arpejos na mesma 
ordem que no original (Figura 183). Já Zanon e Brouwer, modificam a ordem das notas de 
forma a tornar os arpejos mais guitarrísticos e alcançarem um resultado de maior fluência 
sonora (Figuras 184 e 185). Brouwer, por exemplo, utiliza as notas que estão disponíveis 
na posição (do braço do instrumento) utilizada em cada trecho (no caso do c. 8, por 
exemplo, a décima posição) para determinar as notas dos arpejos de sua versão; utiliza 




Figura 183: Giuliani. K. 146, c. 7-8. 
 
 
Figura 184: Zanon. K. 146, c. 7-8. 
 
 
Figura 185: Brouwer. K. 146, c. 7-8. 
 
Adaptações semelhantes de arpejos podem ser observadas nos c. 30-33, desta sonata. 
Giuliani (Figura 186) apresenta novamente as notas como no original; porém, a execução 
de parte dos arpejos na região grave do instrumento traz dificuldades técnicas adicionais. 
Zanon e Brouwer (Figuras 187 e 188), apresentam soluções similares entre si, oitavando 
e alterando notas de forma a tornar a execução mais fluida e o resultado mais guitarrístico 
(ou seja, a distribuição das notas dos arpejos pelas cordas do instrumento é mais usual e 
mais natural/cômoda para a mão direita). 
 
 





Figura 187: Zanon. K. 146, c. 30-33. 
 
 
Figura 188: Brouwer. K. 146, c. 30-33. 
 
Em K. 394, é possível observar um exemplo único, nesta amostra, de solução para um 
trecho de arpejos rápidos, compreendido entre os c. 64-74, desta sonata, na transcrição 
de Zanon (Figura 190). Para tornar exequível a difícil passagem, o guitarrista exclui uma 
nota do final de cada compasso e modifica notas e o ritmo original, porém, mantendo o 
padrão de arpejos. Para conseguir executar o trecho após a modulação (a partir do c. 70), 
altera a afinação da sexta corda (de Mi para Fá), aproveitando-se da fermata do c. 69. Após 
o trecho de arpejos, retorna a afinação da sexta corda para Mi. O efeito geral do trecho é 
de grande virtuosismo, e a mudança de afinação ao meio da peça, acrescenta um elemento 




Figura 189: Scarlatti. K. 394, c. 68-70. 
 
 




Em K. 491, a textura de melodia acompanhada por arpejos, do trecho dos c. 73-75, é 
adaptada de diferentes formas pelos guitarristas. Mesirca (Figura 192) opta por preservar 
a maior parte das notas da linha inferior na oitava original, porém, tendo que transpor a 
melodia oitava abaixo. Russell (Figura 193) preserva a melodia na oitava aguda e adapta 
a linha do baixo de forma a tornar possível a execução da mesma. Zanon (Figura 194) 
(versão em Sol Maior), escolhe executar a melodia na região superaguda do instrumento, 
mas para isso, é obrigado a substituir e excluir notas da linha inferior, o que resulta em 
interrupções no discurso musical. 
 
 
Figura 191: Scarlatti. K. 491, c. 73-75. 
 
 
Figura 192: Mesirca. K. 491, c. 73-75. 
 
 
Figura 193: Russell. K. 491, c. 73-75. 
 
 




Fisk também faz alterações em notas de arpejos como forma de adaptá-los à tessitura mais 
reduzida da guitarra. No exemplo abaixo, da sonata K. 531, altera as notas do primeiro 
tempo do c. 9, inverte as vozes no c. 10 e modifica as notas do c. 11, substituindo a 
segunda e quinta notas (Si) por notas Mi. 
 
 
Figura 195: Scarlatti. K. 531, c. 8-12. 
 
 
Figura 196: Fisk. K. 531, c. 8-12. 
 
7.1.3.2 Adaptações de bicordes e acordes: 
Outro tipo de textura bastante comum nas sonatas, e que quase sempre exige algum tipo 
de intervenção no texto pelo guitarrista, é a textura de melodia acompanhada por bicordes 
e acordes de três ou mais notas. Nos c. 17-19 da sonata K. 481 (Figura 197), é possível 
verificar ao menos três soluções diferentes para o trecho, na amostra analisada. Na versão 
de Fisk, o transcritor consegue manter praticamente todas as notas como no original 
(Figura 198).  
 
 





Figura 198: Fisk. K. 481, c. 17-20. 
 
Giuliani, em sua versão, utiliza a 6ª corda afinada em Ré, o que, neste caso, 
especificamente, dificulta a realização dos acordes no braço do instrumento, o que o faz 
eliminar algumas notas do acompanhamento (Figura 199). 
 
 
Figura 199: Giuliani. K. 481, c. 17-20. 
 
Segovia realiza várias alterações de notas do acompanhamento, neste trecho, adicionando 
e transpondo notas, e invertendo acordes. Sua intenção, no c. 17, parece ser a de 
possibilitar o uso de recursos expressivos, nomeadamente a busca por um timbre dolce e 
uso de vibrato, e de conseguir uma sonoridade mais “coesa” através de acordes em 
posição fechada; suas alterações buscam também a realização da melodia na segunda 
corda da guitarra, aproveitando-se de uma menor tensão (da corda) e uma posição de mão 
esquerda mais apta à execução dos recursos expressivos (Figura 200). Ao inverter os 
acordes do c. 19, o transcritor consegue incorporar ainda a acciaccatura (Mi-Fá#) presente 




Figura 200: Segovia. K. 481, c. 17-20. 
 
Na sonata K. 309 (Figura 201), é possível observar outro exemplo de adaptação de 
bicordes. Uma vez que a execução dos bicordes presentes no trecho do c. 65, em uma 
oitava grave, seria desconfortável tecnicamente, Barbosa-Lima e Giuliani optam por 
executá-los uma oitava acima, invertendo os bicordes dos c. 62 e 63 (Figura 202). A 
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inversão evita também que, nos c. 62-63, a nota mais aguda do bicorde apresente-se na 
mesma altura que a nota da melodia, como ocorre na versão de Russell (Figura 203). 
 
 
Figura 201: Scarlatti. K. 309, c. 62-66. 
 
 
Figura 202: Barbosa-Lima. K. 309, c. 62-66. 
 
 
Figura 203: Russell. K. 309, c. 62-66. 
 
No trecho dos c. 72 a 76, apesar dos bicordes serem possíveis na guitarra – como mostra 
a transcrição de Giuliani (Figura 204), Barbosa-Lima realiza alterações em notas nos c. 74, 
75 e 76. Suas alterações buscam, provavelmente, maior variedade de textura e timbre, 
através do uso de acordes em posição mais fechada (Figura 205). 
 
Figura 204: Giuliani. K. 309, c. 72-76. 
 
 




Segundo Quantz (1994), Segovia foi o primeiro a executar a sonata K. 11 na guitarra. O 
autor afirma também que as mudanças na harmonia dos compassos 18 a 20, feitas por 
Segovia9, inspiraram muitos guitarristas em suas transcrições, ao longo do séc. XX. A 
sonata K. 11 (original em Dó menor) foi transposta, em várias transcrições, para a 
tonalidade de Mi menor. De maneira a facilitar a identificação das alterações nos acordes 
é apresentada abaixo a versão de Giuliani (Figura 206), muito próxima à versão original; 
em seguida são mostrados exemplos de outros guitarristas. 
 
 
Figura 206: Giuliani. K. 11, c. 18-20. 
 
 
Figura 207: Segovia. K. 11, c. 18-20.  
 
 
Figura 208: Barbosa-Lima. K. 11, c. 18-20. 
 
 
Figura 209: Zanon. K. 11, c. 18-20. 
 
Desta forma, mesmo com a possibilidade de se tocar as notas como no original, estes 
guitarristas (últimos três exemplos) optaram pela alteração de notas na busca por uma 
                                               




sonoridade mais idiomática dos acordes presentes nestes compassos. As transcrições de 
Segovia influenciaram de fato os guitarristas de gerações posteriores; as versões do 
maestro para as sonatas K. 11 e K. 481, por exemplo, são praticamente idênticas às de 
Barbosa-Lima – que foi aluno de Segovia. 
 
Outra intervenção similar de Segovia, nesta sonata, é também adotada por Barbosa-Lima 
e Zanon. No c. 25, os bicordes graves da linha inferior (Figura 210, versão de Giuliani 
apresentada para fins de comparação) são substituídos por notas em uma oitava superior, 
gerando acordes em posição fechada. A solução de Segovia, com uso de acordes 
fechados, gera uma sonoridade idiomática e concisa. 
 
 
Figura 210: Giuliani. K. 11, c. 25-26. 
 
 
Figura 211: Segovia. K. 11, c. 25-26. 
 
 
Figura 212: Zanon. K. 11, c. 25-26. 
 
Em geral, é possível observar uma ampla variedade de escolhas na adaptação de acordes 
do acompanhamento nas transcrições das sonatas, na presente amostra. Fatores como a 
escolha da tonalidade e o uso de scordatura mostram-se importantes para o resultado 
sonoro e a fluidez técnica de determinadas passagens. Além disso, as soluções 
empregadas na adaptação destes trechos são também influenciadas pela capacidade 
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técnica de cada guitarrista e/ou pelo nível de dificuldade que cada um decide atribuir a 
passagens neste tipo de textura, de acordo com suas intenções musicais. 
 
Em K. 208, uma das sonatas mais executadas pelos guitarristas nos últimos anos 
(totalizando nove transcrições na presente amostra), também existe uma grande variedade 
de escolhas na adaptação do acompanhamento. Dentre as várias transcrições desta peça 
analisadas, poucas diferenças existem em relação a adequação da linha melódica. As 
diferenças estão, de fato, concentradas em transposições à oitava da linha do baixo e na 
inclusão ou não de bicordes em diversos pontos. A questão de incluir ou não os bicordes 
deve ser decidida levando-se em conta não somente a condução de vozes, mas 
principalmente a fluidez de execução, uma vez que a inclusão destas notas torna a 
execução de determinados trechos bastante difícil.  
 
No c. 3 desta sonata, Fisk e Brouwer (Figura 214) utilizam como baixos as notas mais 
graves do acompanhamento, não incluindo a segunda nota que forma o bicorde. Mesirca, 
Barrueco e Giuliani (Figura 215) incluem bicordes na linha inferior, mas para isso, invertem 
as notas dos mesmos, modificando a nota da voz do baixo. Este procedimento de inversão 
de bicordes, de maneira a adaptá-los à tessitura e afinação da guitarra, é realizado em 
outros trechos desta e também de outras sonatas. 
 
 
Figura 213: Scarlatti. K. 208, c. 3. 
 
 





Figura 215: Giuliani. K. 208, c. 3. 
 
Zanon, Diaz e Marchione, que transcrevem a peça para uma tonalidade mais aguda (uma 
quarta acima, em Ré Maior), apresentam os bicordes como no original, sem necessidade 
de invertê-los, uma vez que têm mais “espaço” entre a linha inferior e a superior. Abiton 




Figura 216: Abiton. K. 208, c. 3. 
 
Exemplos notáveis de adaptações de bicordes podem ser vistos na transcrição de Azpiazu 
para a sonata K. 21. Nos c. 27 e 28, o autor cria uma linha de baixo combinando o baixo 
principal e as notas mais agudas dos bicordes (Figura 218), ao invés de repetir a nota mais 
grave, uma solução mais comumente utilizada nas transcrições das sonatas. 
 
 
Figura 217: Scarlatti. K. 21, c. 27-30. 
 
 
Figura 218: Azpiazu. K. 21, c. 27-30. 
 




Figura 219: Scarlatti. K. 21, c. 87-90. 
 
 
Figura 220: Azpiazu. K. 21, c. 87-90. 
 
Russell, em sua transcrição de K. 238 (Figura 222), transpõe oitava acima a nota mais 
aguda dos bicordes, nos c. 5, 6 e 7. Alguns dos bicordes poderiam ser tocados como no 
original (na região grave), mas este procedimento faz com que os acordes apresentem 
uma maior exequibilidade e sonoridade mais idiomática. 
 
 
Figura 221: Scarlatti. K. 238, c. 5-7. 
 
 
Figura 222: Russell. K. 238, c. 5-7. 
 





Figura 223: Scarlatti. K. 238, c.1-2. 
 
De acordo com Sheveloff (1970), a sonata K. 238 apresenta um tipo de inexatidão 
notacional típica do Barroco, envolvendo a escrita de ritmos pontuados, que são notados 
corretamente quando utilizados em notas, mas incorretamente notados quando há a 
presença de pausas. Russell em sua transcrição (Figura 225) corrige estas inexatidões 
ritmicas de maneira acertada. Já Pesec (Figura 226), mantém a notação rítmica de forma 
idêntica ao original (Figura 224), ao longo de toda a peça . 
 
 
Figura 224: Scarlatti. K. 238, c. 33-34. 
 
 
Figura 225: Russell. K. 238, c. 33-34. 
 
 





7.1.4 Adição de notas: 
É relativamente comum a inclusão de uníssonos nas transcrições das sonatas. Um 
exemplo habitual pode ser visto em K. 477, na transcrição de Barbosa-Lima (Figura 228). 
No último compasso da sonata, devido a impossibilidade de se executar as duas notas Lá 
em intervalo de oitava, o guitarrista opta por incluir um uníssono.  
 
 
Figura 227: Scarlatti. K. 477, últimos compassos. 
 
 
Figura 228: Barbosa-Lima. K. 477, últimos compassos. 
 
Outro exemplo pode ser observado em K. 377. De maneira a preservar a condução de 
vozes do trecho que encerra a primeira seção da sonata, Fisk, Mesirca e Giuliani (Figura 
229) escolhem incluir uma nota Ré em uníssono (com recurso à quarta corda solta) com a 
nota da voz superior (c. 47), já que não dispõem do Ré uma oitava abaixo. 
 
 
Figura 229: Giuliani. K. 377, c. 43-47. 
 
Em K. 328, no c. 39, Barbosa-Lima (Figura 230) adiciona um Mi em uníssono à melodia. 
Sua intenção é provavelmente preservar a textura da passagem, e também reforçar a 





Figura 230: Barbosa-Lima. K. 328, c. 37-39. 
 
Em K. 391, no c. 32, o guitarrista grafa duas notas Ré em uníssono, de maneira a alcançar 
uma maior ressonância do instrumento (o mesmo ocorre no último compasso). Neste caso, 
não se trata de manter a condução de vozes do trecho; a intenção parece ser, de fato, a 
obtenção de maior volume sonoro e, talvez, a obtenção de um timbre distinto (Figura 231). 
Outro exemplo similar pode ser visto no último acorde de K. 380, do mesmo autor (Figura 
232). É pertinente, neste ponto, apontar para o uso de uníssonos em acordes de finais de 
seções pelos guitarristas barrocos, para além dos uníssonos naturalmente presentes nas 
encordoações usualmente utilizadas, como visto nos capítulos anteriores. Estes acordes 
com uníssonos estavam geralmente acompanhados de ornamentos, como o port de voix 
e pincé (ver seção “Transcrições”, Cap. 4). 
 
 
Figura 231: Barbosa-Lima. K. 391, c. 31-32. 
 
 
Figura 232: Barbosa-Lima. K. 380, c. 77-78. 
 
A adição de notas, com o intuito de atribuir maior sonoridade, pode ser vista também no 
exemplo a seguir. Em K. 391, c. 41-44, Barbosa-Lima e Zanon adicionam notas à voz 
superior, para compensar a falta de volume ocasionada pela reduzida textura, buscando 
maior ressonância do instrumento (Figura 234). Giuliani e Russell optam por manter a 




Figura 233: Russell. K. 391, c. 41-44. 
 
 
Figura 234: Barbosa-Lima. K. 391, c. 41-44. 
 
Alguns guitarristas optam por agregar notas (terças ou quintas) às oitavas utilizadas 
frequentemente por Scarlatti no último compasso de muitas sonatas, e que são 
característica importante do estilo do compositor napolitano. Exemplos podem ser vistos 
nas transcrições de K. 481 por Segovia e Barbosa-Lima, e K. 259 por Brouwer (Figura 236). 
 
 
Figura 235: Scarlatti. K. 259, últimos compassos. 
 
 
Figura 236: Brouwer. K. 259, últimos compassos. 
 
Em K. 208, Fisk, Brouwer e Mesirca adicionam uma ponte melódica que conduz à repetição 
da primeira seção da sonata (Figuras 237, 238 e 239). A adição de notas neste ponto soa 
bastante natural e convincente, uma vez que o próprio Scarlatti escreve tais conexões 
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melódicas em algumas sonatas – como é o caso da K. 175 (Figura 240) – que podem e 
devem serem fontes de inspiração para a inclusão de frases melódicas nestes trechos. 
 
 
Figura 237: Fisk. K. 208, final da primeira seção. 
 
 
Figura 238: Brouwer. K. 208, final da primeira seção. 
 
 
Figura 239: Mesirca. K. 208, final da primeira seção. 
 
 
Figura 240: Scarlatti. K. 175, final da primeira seção. 
 
Em K. 96, Fisk (Figura 242) adiciona dois compassos antes da cisão do c. 25, que marca 
o aparecimento de novo material melódico. A intenção do guitarrista, ao acrescentar 
compassos a esta passagem, é, muito possivelmente, a de atenuar a interrupção abrupta 
do discurso musical que ocorre no c. 25. Esta interrupção relaciona-se ao fenómeno 
denominado por Sutcliffe (2003) como “missing bars”, caracterizado por uma interrupção 





Figura 241: Scarlatti. K. 96, c. 19-25. 
 
 
Figura 242: Fisk. K. 96, c. 19-27. 
 
Em K. 11, Segovia (1954) realiza várias adições de notas. Sua versão é praticamente 
idêntica a de Barbosa-Lima (1971). A versão de Segovia, quase duas décadas mais antiga, 
nos leva a crer que Barbosa-Lima tenha se inspirado no mestre espanhol (com o qual 
estudou, em Espanha) para a realização de sua transcrição. Alguns exemplos destas 
adições podem ser vistos no c. 12 (adição de notas em acordes) e nos c. 26 e 27 (adição 
de voz intermediária). 
 
7.1.5 Supressão de notas: 
Um exemplo representativo de supressão de notas, na presente amostra, pode ser visto 
em K. 9. Nos c. 8 a 10, as terças paralelas ascendentes são eliminadas nas versões dos 
guitarristas Azpiazu e Fisk, restando só a voz mais aguda (Figura 244). O guitarrista Marco 
Sartor inclui as terças em sua transcrição e performance da peça, porém, é necessário 
neste caso, adotar um andamento bastante mais lento (o andamento escolhido é, 
aproximadamente, semínima pontuada = 60). 
 
 





Figura 244: Fisk. K. 9, c. 8-10. 
 
Na versão de Barbosa-Lima para K. 477 (Figura 246), é possível observar também a 
supressão de notas em terças paralelas descendentes, pela dificuldade técnica na 
execução deste tipo de textura. O guitarrista somente incorpora as terças no c. 58, 
acrescentando indicação de poco rit., que facilita a execução da passagem.  
 
 
Figura 245: Scarlatti. K. 477, c. 55-59. 
 
 
Figura 246: Barbosa-Lima. K. 477, c. 55-59. 
 
Este é um procedimento relativamente comum nas transcrições, o qual também utilizo em 
minha versão de K. 529 (Figura 248). 
 
 





Figura 248: De Laquila. K. 529, c. 52-56. 
 
Em alguns casos, os transcritores optam por excluírem notas da linha do baixo, de forma 
a tornarem alguns trechos mais confortáveis tecnicamente, ou mais fluentes. Segovia, 
Barbosa-Lima e Zanon (Figura 249) optam em K. 391, nos c. 28 e 30, por excluírem as 
notas da linha inferior, substituindo-as pela nota Ré (mínima pontuada), de maneira a tornar 




Figura 249: Zanon. K. 391, c. 28-30. 
 
 
Figura 250: Russell. K. 391, c. 28-30. 
 
Em K. 202, Russell (Figura 251) escolhe excluir várias notas da linha do baixo em um 
trecho de arpejos, nos c. 129 a 135. Giuliani (Figura 252), novamente opta por manter-se 
o mais fiel possível ao original. Suas escolhas deixam implícita, talvez, a opção por um 
andamento mais lento na execução desta sonata, de forma a possibilitar, tecnicamente, a 
execução da peça. 
 
 





Figura 252: Giuliani. K. 202, c. 129-132. 
 
Nesta mesma sonata, Russell decide por eliminar notas da mão esquerda do cravo e alterar 
a direção de algumas notas para tornar a passagem mais exequível, gerando uma textura 
guitarrística (Figura 255). Giuliani opta por ser o mais fiel possível ao original, dando 
origem, em sua transcrição, à um trecho difícil de ser executado com fluidez (Figura 254). 
Este é um dos muitos exemplos onde respeitar o texto, em detrimento de buscar uma 




Figura 253: Scarlatti. K. 202, c. 39-42 
 
 
Figura 254: Giuliani. K. 202, c. 39-42. 
 
 
Figura 255: Russell. K. 202, c. 39-42. 
 
Em minha transcrição da sonata K. 10, opto por excluir as notas da linha superior presentes 
no segundo tempo dos c. 5 e 6. As notas do segundo tempo destes compassos são 
provavelmente importantes na execução no cravo, de forma a não deixar um vazio sonoro 
na parte da mão direita; porém, devido a característica tessitural da guitarra, executar 
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somente as notas agudas, excluindo as notas do segundo tempo, resulta em uma textura 
idiomática. Na guitarra, a textura mais compacta de melodia acompanhada por arpejos soa 
satisfatoriamente. 
 
Figura 256: Scarlatti. K. 10, c. 5-7. 
 
Também em minha versão de K. 99 (Figura 258), realizo supressões de notas no trecho 
dos c. 52-63. As primeiras notas do segundo e terceiro tempos de cada compasso são 
excluídas, gerando-se uma textura de arpejos guitarrística e possibilitando uma execução 
mais confortável e idiomática da passagem. 
 
 
Figura 257: Scarlatti. K. 99, c. 52-55. 
 
 
Figura 258: De Laquila. K. 99, c. 52-54. 
 
Na transcrição de Russell da sonata K. 233 (Figura 260), o guitarrista elimina as três notas 
da linha do baixo do c. 71, de maneira a tornar o trecho exequível, diante da tessitura 
reduzida da guitarra. 
 
 





Figura 260: Russell. K. 233, c. 69-74. 
 
Em alguns casos, os guitarristas modificam trechos, nomeadamente através da adição, 
supressão ou substituição de notas (em uma ou mais vozes), criando novas texturas que 
diferem significativamente do original. Nos exemplos abaixo é possível observar a 
adaptação de trechos que não são realizáveis literalmente na guitarra. Em K. 533, nos c. 
58-61, a linha de baixo descendente impossibilita a execução das notas da melodia, que 
tem que ser realizadas em posições altas do braço do instrumento. A solução adotada por 
Pesec para o trecho (Figura 262) passa por transpor oitava acima a linha inferior, porém, 
dispondo algumas notas do acompanhamento na mesma altura da linha superior. Já 
Barbosa-Lima (Figura 263), em sua transcrição, reescreve o trecho, suprimindo e 
modificando a ordem de notas da linha do baixo. O resultado é uma textura mais 
confortável tecnicamente e que soa menos congestionada que a solução de Pesec. 
 
 
Figura 261: Scarlatti. K. 533, c. 58-61. 
 
 
Figura 262: Pesec. K. 533, 58-61. 
 
 




Uma textura semelhante, presente nos c. 34-37 da sonata K. 394, é adaptada de forma 
similar por Zanon. Em sua versão, o guitarrista desloca as notas da melodia [uma colcheia] 
para frente e utiliza as notas da linha do baixo nos tempos fortes para criar uma linha 
descendente (Figura 265). 
 
 
Figura 264: Scarlatti. K. 394, c. 34-37. 
 
 
Figura 265: Zanon. K. 394, c. 34-37. 
 
7.2 Recursos instrumentais 
 
7.2.1 Rasgueados: 
Apesar de muito comuns no repertório para a guitarra barroca setecentista, os rasgueados 
são raramente incluídos nas transcrições das sonatas de Scarlatti para a guitarra clássica. 
Os poucos exemplos encontrados na presente amostra são apresentados a seguir. 
 
Na sonata K. 209, os acordes presentes no trecho dos c. 46 a 52 são adaptados de 
diferentes formas pelos guitarristas. Barrueco (Figura 267) utiliza uma textura pequena com 
acordes formados por poucas notas, mesmo nos trechos com acordes de sete notas (c. 50 
e 52). Giuliani (Figura 268) inclui acordes de cinco notas, porém, não adiciona indicações 
de rasgueado ou mesmo de arpejo. Fisk (Figura 269) é o único a executar os acordes com 
rasgueados; para isso, modifica a disposição das notas nos acordes, adaptando-as à 





Figura 266: Scarlatti. K. 209, c. 46-52. 
 
 
Figura 267: Barrueco. K. 209, c. 46-52. 
 
 
Figura 268: Giuliani. K. 209, c. 46-52. 
 
 
Figura 269: Fisk. K. 209, c. 46-52. 
 
Mesirca também inclui indicações de rasgueado em sua transcrição de K. 380 (Figura 271). 
De maneira a melhor explorar as características sonoras do recurso, adiciona notas (quinta 
e terça) aos acordes presentes nos c. 57 e 59. 
 
 





Figura 271: Mesirca. K. 380, c. 57-60. 
 
Em sua gravação da sonata K. 178, o guitarrista Edoardo Catemario (2006) substitui duas 
passagens com sonoridade espanhola por acordes rasgueados rítmicos, preservando a 
harmonia geral do trecho, porém, alterando sobremaneira o perfil rítmico. No trecho dos c. 
63-69 (Figura 272), a substituição da sequencia de arpejos (entre dominante e tônica), por 
acordes rasgueados, produz um efeito muitíssimo interessante. A alteração destas 
passagens por acordes rasgueados remete-nos à transcrição de Santiago de Murcia de 
uma peça de Corelli, onde o guitarrista barroco substitui uma passagem com amplos saltos 
melódicos por acordes em rasgueio (ver capítulo 4). No caso da sonata de Scarlatti, os 
trechos não apresentam dificuldades de adaptação, como na peça de Corelli, porém, a 
intenção de Catemario é provavelmente a de gerar mais variedade e interesse. Brouwer 
(Figura 273) mantém as notas como no original nos dois trechos, adicionando indicações 




Figura 272: Scarlatti. K. 178, c. 63-69. 
 
 
Figura 273: Brouwer. K. 178, c. 49-54. 
 
Em minha transcrição da sonata K. 529, opto por executar os acordes do trecho dos c. 62-
89, com o uso de rasgueados. É interessante apontar que este trecho é uma das 
passagens denominadas por Sheveloff (1970) como “vamp”. Nas palavras do autor: “Of all 
the exceptional progressions in the music of Scarlatti, one of the most interesting types 
  
223 
occurs in phrases I shall (for want of a better term) call ‘vamps’, because they sound like 
an improvised accompaniment waiting for a melody to begin (p. 364)”. Devido a natureza 
do material musical, que soa como um “acompanhamento improvisado”, o uso de 
rasgueados resulta em um efeito interessante. Na repetição da segunda seção, opto ainda 
por substituir os trechos dos c. 70-73 e c. 84-87 por acordes rasgueados (Figura 274). 
 
 
Figura 274: De Laquila. K. 529, c. 62-75 (Repetição da segunda seção). 
 
7.2.2 Harmônicos: 
O recurso a harmônicos é pouco utilizado nas transcrições das sonatas de Scarlatti. Seu 
uso é feito de maneira pontual, normalmente na execução de notas do acompanhamento. 
 
Em sua transcrição de K. 208, Fisk emprega harmônicos na execução de bicordes e notas 
do baixo, no trecho dos c. 5 a 9. Sua intenção parece ser a de diferenciar timbricamente 
algumas notas do baixo e da melodia e tornar mais leve e discreta a execução dos bicordes 
de acompanhamento (Figura 275). 
 
 
Figura 275: Fisk. K. 208, c. 5-10. 
 
Em K. 474 (Figura 276), Brouwer emprega harmônicos com propósitos diferentes. No c. 
45, executa a nota Ré utilizando o harmônico natural da 12ª casa (quarta corda), de forma 
a prolongar a duração da nota do baixo, durante a execução da melodia descendente. No 
c. 46, a nota Lá é executada com o harmônico também da 12ª casa (quinta corda), de 
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maneira a tornar mais fluente a execução do arpejo descendente, assim como facilitar o 
salto da mão esquerda para as primeiras posições do braço do instrumento. 
 
 
Figura 276: Brouwer. K. 474, c. 45-46. 
 
De forma semelhante, Fisk (Figura 278) emprega harmônicos nos c. 1 e 6 de sua versão 
da sonata K. 213. No c. 1, o harmônico natural é empregado na primeira nota Ré, que tem 
também sua duração aumentada, obtendo-se uma articulação em legato para o arpejo que 
dá início a sonata. No c. 6 (Figura 279), o harmônico da 12ª casa (quarta corda) é 




Figura 277: Scarlatti. K. 213, c. 1-3. 
 
 
Figura 278: Fisk. K. 213, c. 1-3. 
 
 




Em K. 482, Fisk novamente utiliza um harmônico natural (12ª casa, corda Mi) para tornar 
a execução do c. 75 tecnicamente mais cômoda (Figura 280). Com o harmônico, a mão 
esquerda fica livre para saltar de volta para a sétima posição do braço do instrumento. 
 
 
Figura 280: Fisk. K. 482, c.74-76. 
 
Em sua versão de K. 533, Pesec substitui notas da linha do baixo por harmônicos. O intuito 
do guitarrista não passa por facilitar ou tornar o trecho possível tecnicamente, mas sim 
dotá-lo de um novo caráter, nomeadamente através da obtenção de uma sonoridade e 
timbre diferenciado pelo uso dos harmônicos (Figura 281). O efeito geral do uso do recurso 
é de grande sutileza. 
 
 
Figura 281: Pesec. K. 533, c. 80-82. 
 
Em K. 9, c. 24 e 25, Azpiazu (Figura 282) adiciona harmônicos naturais na nota Ré (12ª 
casa, corda Ré). O intuito é provavelmente manter a ressonância dessas notas, assim 
como facilitar tecnicamente a execução da passagem. A mesma idéia é adotada por Fisk 
em sua versão da sonata (Figura 283). 
  
 





Figura 283: Fisk. K. 9, c. 24-26. 
 
Ao contrário de Giuliani (Figura 284), Abreu, em sua versão de K. 87, decide não transpor 
oitava acima o arpejo da voz inferior presente no último compasso da primeira seção. Uma 
vez que não dispõe de uma nota Si mais grave, executa a última nota do c. 34 com recurso 
a um harmônico natural (12ª casa) da corda Si, de forma a diferenciar timbricamente esta 
nota das anteriores (Figura 285). A versão de Abreu é grafada em duas pautas. 
 
 
Figura 284: Giuliani. K. 87, c. 32-34. 
 
 
Figura 285: Abreu. K. 87, c. 33-34. 
 
 Apesar de não ser um recurso encontrado no repertório da guitarra barroca investigado 
nesta tese, em minha opinião, o emprego de harmônicos nas sonatas tem bom resultado 
se utilizado com parcimónia. Embora seja um elemento estranho ao instrumento antigo, é 
muito comum no repertório da guitarra clássica e, naturalmente, aos ouvidos do séc. XX e 
XXI, de maneira que não se destaca de forma exagerada e negativa. 
 
Na versão de K. 213 por Fisk (Figura 286), é possível observar um exemplo raro de 
inserção de harmônico nas transcrições das sonatas. O guitarrista inclui um harmônico 
natural da quinta casa (quarta corda) de forma a tornar possível a execução concomitante 
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das notas Ré da melodia e Mi do baixo (terceiro tempo, c. 30). Fisk utiliza a sexta corda do 
instrumento afinada em Ré, o que impossibilita a execução fluente do arpejo descendente, 
uma vez que a nota Mi do baixo tem que ser executada na segunda casa da sexta corda, 
e a nota Ré da melodia na décima casa da primeira corda, fazendo-se necessária uma 
abertura não habitual da mão esquerda. 
 
 
Figura 286: Fisk. K. 213, c. 30-31. 
 
Em K. 159, no c. 20, Fisk inclui um harmônico na nota Mi (12ª casa, primeira corda) da 
melodia, o que possibilita que a nota continue a vibrar enquanto a mão esquerda retorna 
para as primeiras posições do braço (Figura 287). 
 
 
Figura 287: Fisk. K. 159, c. 18-21. 
 
O uso do harmônico, no exemplo acima, é feito em situação técnica e musical similar em 
minha transcrição da sonata K. 529 (Figura 288). 
 
 
Figura 288: De Laquila. K. 529, c. 43-48. 
 
Também em K. 99 (Figura 290), faço utilização do recurso no trecho dos c. 31-36, em 
minha transcrição. Neste caso, o emprego dos harmônicos naturais (12ª casa), nas notas 
Si, é imprescindível, uma vez que a passagem não é possível de ser executada sem o uso 
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deste recurso. A execução técnica do harmônico exige o deslocamento da mão direita em 
direção ao braço da guitarra (até a 12ª casa). 
 
 
Figura 289: Scarlatti. K. 99, c. 31-35. 
 
 




A quase completa ausência de indicações musicais e a falta de especificidade das 
informações existentes nas sonatas de Scarlatti levam os intérpretes a terem de se 
posicionar em relação a aspectos como dinâmica, articulação e, principalmente, 
ornamentação. Nesta seção serão observadas as escolhas dos guitarristas, em suas 
transcrições das sonatas, nomeadamente em relação a execução de trinados, apojaturas, 
mordentes e vibrato. 
 
7.3.1 Nota principal e nota auxiliar em trinados: 
As práticas de ornamentação do norte europeu parecem ter exercido grande influência, 
nas últimas décadas, sobre as escolhas dos instrumentistas ao interpretarem obras do 
período barroco. Quantz afirma em sua tese, ainda em 1994, que praticamente todas as 
edições para a guitarra das sonatas de Scarlatti baseavam-se nas diretrizes provindas 





Esta tendência é também identificada, mais recentemente, por Zanon (2012) que escreve, 
no prefácio de seu livro de transcrições das sonatas, que atualmente a maior parte dos 
músicos entendem que trinados devem ser iniciados pela nota auxiliar superior e 
executados na cabeça do tempo (on the beat), prescrições difundidas em grande parte 
através do tratado de Bach. 
 
Entretanto, a pertinência das práticas alemãs e francesas devem ser reconsideradas, 
principalmente em relação a um compositor como Scarlatti, que parece, 
fundamentalmente, ter sido influenciado de maneira mais significativa pelas práticas 
musicais de Itália e Espanha. 
 
Kenneth Gilbert (1984), no prefácio de sua edição integral das sonatas de Scarlatti, 
sustenta uma posição categórica sobre o Versuch de C. P. E. Bach e sua relação com a 
obra do compositor napolitano: 
 
I have this volume and has been very helpful in the Bach solo works and generally 
followed this in examining the works of Baroque composers in general. I have, 
however, always felt: "What does this have to do with Scarlatti, who geographically 
and stylistically was completely different from Bach's aesthetic?" Only to have this 
statement capture my interest and validate my question: "C.P.E Bach is surely 
irrelevant for Scarlatti” (p. ix). 
 
Em seu livro, Zanon aponta para um elemento da escrita de Scarlatti mencionado por vários 
autores; a presença, em algumas sonatas, de apojaturas superiores que precedem 
trinados: “[…] Scarlatti often writes a grace note before a trill, usually indicating the upper 
auxiliary. So it has been argued that trills in Scarlatti should start on the upper auxiliary 
when a grace note is present, otherwise they could start either on the main note or on the 
upper auxiliary” (p. 5). Quantz (1994) sustenta posição semelhante, porém, para o autor, a 
maior parte dos ornamentos, em Scarlatti, devem ser iniciados pela nota principal, a menos 
que esta esteja acompanhada por uma apojatura (que indica seu início pela nota auxiliar 
superior). Neumann (1978) também afirma que o tipo predominante na música de Scarlatti 
parece ser o trinado de nota principal, ao escrever que: “It is most likely that Domenico 
Scarlatti’s trills are also basically of the main-note type” (p. 352). 
 




The more I delve into historical performance practice, the less I am convinced by 
claims of uniformity. My dear departed friend Macario Santiago Kastner always 
contended that Iberians preferred to trill from the main note rather than the auxiliary, 
i.e. contrary to my teacher's, Ralph Kirkpatrick's, opinion. In over six decades of 
playing Scarlatti, I find that sometimes one way sounds better, sometimes the other. 
The choice is ultimately based on musical considerations. The only sin is rigid 
dogmatism (p. 158). 
 
Como visto anteriormente (Capítulo 5), o tipo predominante de trinado praticado em 
Espanha no início do séc. XVIII era o iniciado pela nota principal (main-note trill). Minha 
opção, nas transcrições, é, na maior parte das vezes, utilizar ornamentos iniciados pela 
nota principal, e reservar o upper note para casos pontuais, sobretudo quando é preciso 
acentuar dissonâncias nas cadências principais. Acima de tudo, busco interpretar os 
ornamentos de forma a executá-los da maneira mais idiomática e orgânica possível. Os 
ornamentos são utilizados com o propósito de prolongar, acentuar e deslocar o acento de 
notas, adornar e gerar variedade.  
 
7.3.2 Trinados: 
Na sonata K. 328 (Figura 291), no trecho dos c. 13-16, existem indicações de trinado em 
quatro notas (há consenso que, em Scarlatti, os sinais  e  são permutáveis, e não 
indicam diferentes ornamentos10). Provavelmente para fins de variedade, Barbosa-Lima 
(Figura 292) alterna entre trinados simples de três notas e trinados de cinco notas 
(denominados nas fontes barrocas espanholas, respectivamente, de aleado e trino) 
iniciados sempre pela nota principal, escrevendo por extenso os ornamentos. 
 
                                               
10 Sobre isto, Sheveloff (1986) escreve que: “Neumann and almost everyone who has examined 
the Scarlatti works agree that the wavy line and the tr sign mean exactly the same thing and are 
used interchangeably by the main scribe and by others. At the present time, I cannot present any 
alternative view of this, but I suspect that more study of the notation may reveal some pattern of 





Figura 291: Scarlatti. K. 328, c. 13-16. 
 
 
Figura 292: Barbosa-Lima. K. 328, c. 13-16. 
 
Em K. 533, os trinados adicionados a notas longas (c. 20 e 23) exigem, naturalmente, mais 
do que três notas. Barbosa-Lima (Figura 294) apresenta sua solução para o ornamento, 
escrevendo por extenso um trinado de seis notas, iniciado pela auxiliar superior. O 
transcritor utiliza um padrão rítmico regular (semicolcheias), e elimina o baixo Si do último 
tempo do compasso. A escolha do upper-note trill pelo guitarrista foi feita, provavelmente, 
para tornar possível a uniformização rítmica do ornamento (em semicolcheias). 
 
 
Figura 293: Scarlatti. K. 533, c. 19-21. 
 
 




No primeiro compasso de K. 11, é possível observar distintas execuções do trinado 
indicado no original (Figura 295). Apesar do ornamento estar posicionado sobre a primeira 
nota do segundo tempo (Re#, na versão em Mi menor), Segovia e Barbosa-Lima (Figura 
296) deslocam as notas ornamentais conectando-as às notas escritas em fusas (em uma 
espécie de grupeto da nota Mi do terceiro tempo). Zanon (Figura 297) apresenta um 
ornamento similar, porém adiciona duas notas a mais, apresentando uma solução que 
utiliza corda cruzada (cross-string trill11). Giuliani não escreve por extenso, mas parece 
indicar o início da realização do ornamento na cabeça do segundo tempo, com um trinado 
iniciado pela nota auxiliar superior (sugerido pela digitação de mão esquerda); Giuliani, 
Segovia e Barbosa-Lima, ao contrário de Zanon, optam por executar o ornamento 
utilizando somente ligados de mão esquerda. 
 
 
Figura 295: Scarlatti. K. 11, c. 1-3. 
 
 
Figura 296: Barbosa-Lima. K. 11, c. 1-2. 
 
 
Figura 297: Zanon. K. 11, c. 1 (Table of ornaments). 
 
No c. 10 desta sonata (Figura 298), foram encontradas três alternativas diferentes por parte 
dos guitarristas, para a realização dos trinados deste compasso. Zanon (Figura 299) opta 
por um trinado iniciado pela nota principal (total de 5 notas), Giuliani opta por um trinado 
                                               
11 Esta técnica será comentada posteriormente. 
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iniciado pela nota auxiliar superior (total de 4 notas) e Segovia12 (Figura 300) e Barbosa-
Lima optam por um trinado de apenas 3 notas. Devido a brevidade do ornamento escolhido 
pelos dois últimos guitarristas, estes optam por modificar as notas seguintes, alterando o 
valor das mesmas de fusa para semicolcheia, evitando assim um “vazio” entre a nota 
ornamentada e as duas notas seguintes, em cada tempo.  
 
 
Figura 298: Scarlatti. K. 11, c. 10. 
 
 
Figura 299: Zanon. K. 11, c. 10 (Table of ornaments). 
 
 
Figura 300: Segovia. K. 11, c. 10. 
 
O ornamento presente na primeira nota do c. 20, de K. 391, é interpretado de distintas 
formas na amostra analisada. Barbosa-Lima, Segovia e Russell (Figura 302) indicam o 
início do trinado pela nota auxiliar superior e acrescentam uma terminação ao ornamento, 
conectando-o à nota seguinte Ré. Zanon inicia pela nota inicial, escrevendo por extenso 
um ornamento ainda mais elaborado (Figura 303); neste caso, é interessante notar o perfil 
rítmico do trinado. Giuliani indica o início pela nota auxiliar mas não inclui nenhuma outra 
indicação ou elaboração (turn). 
                                               
12 No exemplo de Segovia (Figura 300) há um erro de edição no primeiro trinado, que tem as duas 





Figura 301: Scarlatti. K. 391, c. 17-21. 
 
 
Figura 302: Russell. K. 391, c. 17-21. 
 
 
Figura 303: Zanon. K. 391, c. 20. 
 
No c. 22, apesar de não haver indicação de ornamento na nota Ré, Barbosa-Lima e 
Segovia incluem um trinado iniciado pela nota principal (Figura 304), executado com 
ligados de mão esquerda. Zanon, Russell e Giuliani não incluem ornamento. 
 
Figura 304: Barbosa-Lima. K. 391, c. 20-22. 
 
No c. 36 (e 40) desta sonata, o ornamento inserido na primeira nota é realizado como um 
trinado simples (de três notas, iniciado pela nota principal) por Zanon e Barbosa-Lima 
(Figura 305) e como um trinado iniciado pela nota auxiliar (de seis notas) por Giuliani e 
Russell (Figura 306). Neste contexto musical, torna-se difícil compreender a escolha de um 
ornamento tão longo (seis notas), em uma nota localizada logo no início da segunda seção 
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da peça (longe de qualquer cadência ou ponto importante) e que demanda, em minha 
opinião, apenas uma pequena acentuação. 
 
 
Figura 305: Barbosa-Lima. K. 391, c. 33-36. 
 
 
Figura 306: Russell. K. 391, c. 33-36. 
 
Analisemos a seguir os compassos 8 e 10 da sonata K. 322, uma das peças de Scarlatti 
mais tocadas pelos guitarristas. Os ornamentos presentes nestes compassos (e também 
nos c. 12 e 14) representam uma boa amostra da diversidade de escolhas dos guitarristas 
na execução de um trinado em uma sonata com andamento rápido (Allegro). 
 
 
Figura 307: Scarlatti. K. 322, c. 8-11. 
 
Barbosa-Lima escolhe indicar o ornamento como um trinado simples iniciado pela nota 
principal, notando-o por extenso (Figura 308). 
 
 




Zanon também inclui um trinado iniciado pela nota principal, porém, sugerindo sua 
execução em cordas cruzadas (cross string trill), com os dedos da mão direita (Figura 309), 
e com mais repercussões (trinado de cinco notas). John Duarte, C. Giuliani e A. Mesirca 
notam um trinado iniciado pela nota auxiliar superior, executado por ligados de mão 
esquerda e, a julgar pelo andamento usual da peça, com um total de quatro notas (Figura 
310). A indicação de início na nota auxiliar fica implícita na digitação grafada. 
 
 
Figura 309: Zanon. K. 322, c. 8-10 e realização escrita do ornamento do c. 8. 
 
 
Figura 310: A. Mesirca. K. 322, c. 8-10. 
 
Fisk apresenta no Addendum de sua edição, várias possibilidades de execução deste 
ornamento, incluindo também uma opção na qual o trinado é iniciado antes do tempo forte 
(primeiro tempo do c. 8), alternativa rara dentre as transcrições. Na Figura 311, estão 
apresentadas três opções de execução dos c. 7 e 8. 
 
 
Figura 311: Fisk. K. 322, c.7-8. 
 
É comum observar, na presente amostra, a opção pela execução de trinados pela mão 
direita, com a utilização de diferentes cordas, em oposição à utilização de ligados de mão 
esquerda. Esta técnica popularizou-se nas últimas décadas dentre os guitarristas, que 
fazem uso de diferentes combinações de dedos da mão direita na realização dos 
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ornamentos. Exemplos em Scarlatti podem ser vistos desde a edição de Brouwer, 
publicada em 1983 (Figuras 312 e 313).  
 
 
Figura 312: Brouwer. K. 14, último compasso. 
 
 
Figura 313: Brouwer. K. 380, c. 17-18. 
 
A técnica é também muito utilizada por guitarristas como Eliot Fisk e David Russell, que 




Figura 314: Russell. K. 491, c. 15-17. 
 
Na perspectiva de Fernandez (2003), a opção pela utilização deste recurso relaciona-se 
com a busca por maior clareza possível, onde todas as notas de um ornamento sejam 
perfeitamente audíveis. Entretanto, como argumenta o guitarrista, o problema com esta 
opção é que o objetivo de um trinado (ou outro ornamento) não é que se ouça claramente 
cada nota que o compõe, mas sim obter um destaque ou a prolongação de uma nota (2003, 
p. 16). O autor escreve ainda que: 
 
[…] el problema de la pretendida “claridad” del trino es básicamente un falso 
problema, que surge de una idea mecanicista de la interpretación (todo debe ser 
“claro”, “correcto”, pero desde un punto de vista puramente físico), o de un intento 
(a mi entender mal aconsejado) de “equiparar” la guitarra al clave. Fíjate en la huella 
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del pensamiento mecanicista: el clave es “mejor” porque todas las notas se oyen 
claramente. ¿Qué pensarías si alguien dijera que la actriz A es mejor actriz que la 
actriz B, porque todas las consonantes de la actriz A se oyen con absoluta 
claridad...? Creo que lo mejor es utilizar lo que sea conveniente a los fines 
musicales del ornamento en cuestión, y si es fácil y natural de ejecutar, tanto mejor. 
[…] (p. 16). 
 
Na opinião de Zanon (2012), a técnica vem sendo erroneamente considerada como 
sinônimo de autenticidade em música barroca, em décadas recentes: “In fact, their 
presence in plucked instruments in the 17th and 18th centuries is very rare; if anything, they 
emulate the sonority of the harpsichord” (p. 5). Apesar de sua crítica, o autor esclarece sua 
opção pelo eventual uso dos ornamentos em corda cruzada, indicando o propósito de obter 
uma sonoridade específica do instrumento. 
 
Marques (2015) também aponta criticamente para esta técnica, indicando certa 
predominância no emprego de cross string trills, em detrimento dos ligados de mão 
esquerda, pelos guitarristas nas últimas décadas, ao interpretarem a obra de J. S. Bach. 
Em suas palavras: “Esta prática, tal como as novas formas de realização de ornamentação, 
contribui para alcançar uma sonoridade clara e evidencia igualmente a aproximação ao 
som do cravo e o afastamento do som dos instrumentos antigos de corda dedilhada” (p. 
33). 
 
O emprego frequente de trinados em corda cruzada pode atribuir uma importância 
excessiva e desnecessária aos ornamentos em uma peça, transformando-os em um 
elemento que se destaca exageradamente no contexto geral da música e que pode desviar 
a atenção de outros elementos importantes. Entretanto, em algumas situações, o trinado 
em corda dupla é o único possível por razões técnicas. Nestes casos, meu uso deste 
recurso é feito de forma mais discreta possível. Neste sentido, minha opção, em geral, é 
por realizar os ornamentos com recurso a ligados de mão esquerda. 
 
Em K. 380, uma sonata transcrita e performada por muitos guitarristas, há também grande 
variedade de abordagens em relação aos trinados, como pode ser visto nos exemplos 
abaixo. As escolhas dos guitarristas, nomeadamente em relação à nota em que é iniciado 
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o ornamento – o que também determina o número de notas do trinado13 – são determinadas 
principalmente pelo andamento escolhido em suas interpretações. 
 
 
Figura 315: Scarlatti. K. 380, c. 1-4. 
 
 
Figura 316: Barbosa-Lima. K. 380, c. 1-3. 
 
 
Figura 317: Russell. K. 380, c. 1-3. 
 
 
Figura 318: Zanon. K. 380, c. 2. 
 
                                               
13 Main-note trills podem ser executados com três, cinco, sete (ou mais) notas, enquanto que upper-




Figura 319: Brouwer. K. 380, c. 1-3. 
 
 
Figura 320: Giuliani. K. 380, c. 1-3. 
 
 
Figura 321: Fisk. K. 380, c. 1-4. 
 
Nesta mesma sonata, o ornamento presente no c. 18 é interpretado de diversas formas 
pelos guitarristas. Barbosa-Lima, Brouwer e Russell (Figura 323) sugerem um trinado 
iniciado pela nota auxiliar superior e incluem uma terminação melódica (turn), embora 
Barbosa-Lima seja o único a executá-lo com ligados de mão esquerda. Fisk grafa um 
trinado iniciado pela nota auxiliar superior, executado pela mão esquerda. Zanon (Figura 
324) é o único a grafar claramente um trinado iniciado pela nota principal, sugerindo sua 
execução em corda cruzada. 
 
 





Figura 323: Russell. K. 380, c. 17-20. 
 
 
Figura 324: Zanon. K. 380, c. 18 (Table of ornaments). 
 
Em K. 309, Barbosa-Lima sugere a execução de trinados de quatro maneiras distintas. No 
c. 27, grafa um trinado iniciado pela nota principal composto por cinco notas; nos c. 33 e 
42 (trechos paralelos), um trinado iniciado pela auxiliar superior composto por seis notas; 
nos c. 44 e 46, utiliza um trinado simples iniciado pela nota principal composto por três 
notas; nos c. 48 e 49 utiliza um trinado iniciado pela auxiliar superior composto por quatro 
notas. Os diferentes tipos de trinado parecem ser empregados deliberadamente de forma 
a acentuar notas, enfatizar pontos de maior tensão harmônica, e assinalar finais de frase. 
 
Em K. 9, para emular um efeito de trinado constante, Azpiazu inclui em sua edição uma 
solução muito pouco usual: substitui o trinado (primeiro tempo do c. 2) pela repetição da 
nota Sol da melodia (Figura 326). Para isso utiliza a técnica do tremolo, que, em geral, é 
executado a partir do toque do polegar em uma nota do baixo, seguido pela repetição de 
três notas agudas executadas, mais comumente, pelos dedos anelar, médio e indicador 









Figura 326: Azpiazu. K. 9, c. 1-3. 
 
A tendência apontada por Zanon – que afirma que a maioria dos músicos hoje aceita que 
os ornamentos, em música barroca, são sempre iniciados pela nota superior – pode 
também ser observada na presente amostra de transcrições. Apesar de se verificar 
também o uso de main-note trills, há uma predominância no uso dos upper-note trills. Em 
alguns casos, a escolha pelo upper note trill parece ser mais fruto do consenso gerado 
entre os músicos do que uma escolha consciente, soando, às vezes, de forma pouco 
convincente e artificial. Um exemplo por ser visto em K. 209: nas quatro transcrições da 
presente amostra – realizadas por Fisk, Barrueco, Abiton e Giuliani – todos os trinados em 
notas longas são grafados como upper-note trills por estes guitarristas (Giuliani sugere o 
início na nota superior para todos os doze trinados presentes na peça). Uma abordagem 
mais plural pode ser ouvida, por exemplo, na gravação da sonata pela cravista italiana 
Emilia Fadini (1999), que combina os dois tipos de trinados ao longo de toda a peça. 
 
Quantz (1994) também aponta negativamente para o uso de upper note trills em 
determinados trechos de sonatas, afirmando que a utilização deste tipo de ornamento no 
início de sonatas como K. 491 e K. 324 (Figuras 327 e 328), por exemplo, faria obscurecer 
as notas principais. Além disso, é preciso considerar o efeito dos trinados na direção 
musical das notas: o emprego de notas auxiliares no início de trinados tende a arrastar o 
fluxo musical “para trás”, enquanto que trinados iniciados pela nota principal tendem a dar 
impulso à música. Em K. 491, Russell inicia a sonata com um upper-note trill (em corda 
cruzada) enquanto que Zanon e Mesirca iniciam com um trinado simples (três notas) 
iniciado pela nota principal. 
 
 





Figura 328: Scarlatti. K. 324, compassos iniciais. 
 
Zanon (2012) também exemplifica o que considera o uso inapropriado do upper-note trill 
em determinadas situações nas quais o ornamento pode funcionar contra a direção 
melódica do motivo ou frase musical: “The very first trill in […] K. 11, already presents a 
problem. The upward motion of first motif, B - D# - E is compromised by the anticipation of 
the note E if the trill starts on the upper auxiliary” (p. 5). O guitarrista escreve ainda que: 
“On bar 20 of the same sonata [K. 11], the necessity for increased dissonance in the fermata 
suggests a start on the upper auxiliary. Thus, the musical context asks for different solutions 
even within the same piece” (idem). 
 
 
Figura 329: Zanon. K. 11, c. 1-3. 
 
Relativamente comuns no repertório da guitarra barroca, os trinados executados em notas 
de vozes internas são raros nas transcrições de Scarlatti realizadas pelos guitarristas da 
presente amostra. Um exemplo pode ser visto no penúltimo compasso da sonata K. 481, 
em transcrição de Barbosa-Lima e Segovia (Figura 331). No original, o trinado é indicado 
na nota Si (último acorde do c. 65); ao inverterem as vozes dos dois últimos acordes do c. 
65, os guitarristas mantêm o trinado na nota original, executando-o, assim, em voz interna.  
 
 





Figura 331: Segovia. K. 481, c. 64-66. 
 
Em minha transcrição de K. 347, é possível também observar um exemplo de aplicação do 
ornamento em voz interna, no penúltimo compasso da sonata (Figura 332). 
 
Figura 332: De Laquila. K. 347, últimos compassos. 
 
Uma solução ainda menos usual é o uso de trinados em duas vozes simultaneamente. 
Como visto nos capítulos anteriores, os guitarristas barrocos faziam uso deste tipo de 
ornamentação. Um exemplo pode ser visto em K. 146, na versão de Brouwer (Figura 333).  




Figura 333: Brouwer. K. 146, c. 23-24. 
 
7.3.3 Tremulo: 
O sinal de tremulo, presente em vinte e três14 das mais de 555 sonatas de Scarlatti, recebe 
diferentes interpretações de performers e, na literatura, não parece haver consenso sobre 
seu significado. Kirkpatrick (1985), apesar de reconhecer a distinção entre os sinais, afirma 
que o tremulo provavelmente deva ser executado como um trinado. Já para Quantz (1994), 
a presença da indicação, tremulo di sopra (acima), em K. 96, única em todo o corpus de 
                                               
14 O sinal de tremulo está presente nas seguintes sonatas: K. 96, 114, 115, 118, 119, 128, 132, 136, 
137, 172, 175, 183, 187, 194, 203, 204a, 208, 272, 291, 296, 510, 525, 543. 
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sonatas, reforça a hipótese de que o sinal de tremulo refere-se, em geral, a uma alternação 
entre a nota principal e a nota vizinha inferior (mais grave). Para o autor, o termo relaciona-
se com um efeito de “ondulação” sonora, e compartilha um significado geral com outros 
termos presentes na literatura entre 1650 e 1750, como tremulus, tremblement e tremblor 
(este último, termo usado pelos guitarristas barrocos espanhóis para vibrato) que denotam 
uma maneira de “agitar” uma determinada nota, seja pela variação de sua intensidade ou 
altura, sua repetição rápida, ou pela alternância da nota principal com outras. Segundo o 
autor: 
 
The symbols for trill and tremulo can be used in similar situations in the sonatas but 
the two indications are made distinct in the manuscript sources, clearly 
demonstrating that they do not have the same meaning. In every instance of the 
tremulo sign there is room to alternate with a lower auxiliary. It is used as a 
continuous, intermittent and short ornament in the sonatas. It is likely that it usually 
meant the same as tremulo di sotto, a lower note trill or mordent” (p. 79). 
 
Sheveloff (1986) sustenta posição semelhante, referindo-se também a Neumann, que 
partilha da mesma perspectiva: 
 
I first heard the idea that the tremulo might be a mordent from the distinguished 
harpsichordist and organist Louis Bagger in 1970. The idea has been convincingly 
amplified by Neumann who argues that this tremulo, more properly tremulo di sotto, 
falls into the tradition of tremulus descendens. This seems appropriate to every 
situation, as Neumann points out with characteristic thoroughness, save one in K. 
96, where the marking tremulo di sopra has to mean a continuos trill with the upper 
partial (p. 102). 
 
Já John Duarte, em nota presente em sua transcrição de K. 291, afirma que, se o sinal de 
tremulo for interpretado como um trinado, este deve ser iniciado pela nota auxiliar superior. 
De forma muito relevante, o autor sugere – em consonância com a sugestão de Quantz, 
exposta acima – que o sinal pode ser substituído, na execução guitarrística, por um vibrato. 
Duarte (1977) escreve que:  
 
The marking ‘tre’ (tremulo) appears frequently in Scarlatti’s music. Its meaning is not 
known with certainty, though it is usually interpreted as a trill. A warmer vibrato is 
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probably a more apt expression on the guitar and the fingering is based on this 
premise. If a trill is instead used, it must commence on the upper auxiliary note (p. 
3). 
 
No exemplo abaixo (Figura 334), é possível observar a inclusão dos sinais de tremulo na 
versão de K. 291, de Duarte. Giuliani (Figura 335), em sua transcrição, apenas sugere a 
execução de um trinado iniciado pela auxiliar superior (como indicado pela digitação), não 
recomendando outras opções. 
 
 
Figura 334: Duarte. K. 291, c. 77-80. 
 
 
Figura 335: Giuliani. K. 291, c. 77-80.  
 
Barbara Sachs (1991), sustenta que o ornamento deve ser executado com recurso a notas 
repetidas. Em seu artigo, a autora inclui vários exemplos com soluções para a realização 
do ornamento, como no exemplo abaixo, do c. 43 da sonata K. 132 (Figura 336). 
 
 




As soluções de Fisk para o tremulo indicado no trecho dos c. 11 a 16 de K. 96, também 
utilizam como recurso a repetição de notas. O guitarrista substitui o ornamento indicado na 
voz superior, por uma figuração com os baixos tocados pelo polegar e notas repetidas ou 
arpejadas com os dedos indicador e anelar. Transpõe oitava acima a linha do baixo, mas 
mantém as mesmas notas do original. Além disso, apresenta na Ossia (Figura 338), duas 
outras soluções. A segunda opção da Ossia, na minha opinião, parece ser a com melhor 
resultado, uma vez que a figuração fica similar aos trechos com notas repetidas que 
aparecem posteriormente na sonata, como no trecho dos c. 35 a 42. Desta forma, o 
resultado não destoa excessivamente do resto da sonata. 
 
 
Figura 337: Scarlatti. K. 96, c. 11-16. 
 
 
Figura 338: Fisk. K. 96, c. 11-14 e Ossia. 
 
Na presente amostra de transcrições para a guitarra, a sonata K. 208 é a última – para 
além de K. 291 e K. 96 – a apresentar o sinal de tremulo. Inserido no c. 15, o ornamento é 
interpretado como um trinado pelos guitarristas. Brouwer, Diaz e Marchione (Figura 339) 
substituem a indicação de tremulo por um sinal de trinado, iniciado pela nota principal. 
Mesirca e Giuliani também substituem o ornamento por um trinado, iniciado pela auxiliar 
  
248 
superior. Fisk, Zanon e Abiton sugerem a execução de um trinado, iniciado pela auxiliar 
superior. Barrueco inclui uma nota indicando que o ornamento deve ser executado como 
um trinado, não especificando a nota inicial. 
 
 




As apojaturas ascendentes e descendentes escritas por Scarlatti (ou seu copista) nas 
sonatas para teclado, são notadas de maneira muito inconsistente, variando largamente 
nas próprias fontes e entre diferentes fontes manuscritas (Sheveloff, 1970, p. 382). A 
análise de passagens ou trechos paralelos/similares proposta por Kirkpatrick (1953), de 
forma a clarificar o processo de decisão sobre a execução dos ornamentos, pode ser uma 
prática não confiável, como aponta Sheveloff (1970): “No old theorist specifically prescribes 
such conformity; some even appear to laud spontaneity as a vital requisite of performance” 
(p. 384). Quantz (1994) também discorda da prática ao escrever que: “The different 
treatment of like material in the sonatas might well have nothing to do with 
the way the appoggiatura should be realized and everything to do with variation technique 
as a common trait of Scarlatti's keyboard style” (p. 10). 
 
 Além disso, a falta de informações claras sobre práticas ornamentais italianas e 
espanholas da época deixam o performer no campo das conjecturas. Na opinião de 
Sheveloff (1970): 
 
[…] we can only recognize that, so far as we can now know, the performance of 
these ornamental figures is not absolutely prescribed, and thus proceed humbly to 
make ourselves and all potential performers aware of the great choice available. 
Only then can the performer make reasonably intelligent and spontaneous decisions 




Neste sentido, as figuras rítmicas empregadas nas apojaturas por Scarlatti muitas vezes 
geram dúvidas a respeito da duração da nota do ornamento e sua posição de ataque (antes 
ou no tempo forte), ocasionando diferentes interpretações por parte dos guitarristas. 
 
Na sonata K. 391 (Figura 340), a apojatura descendente no c. 12 (e 16) está escrita como 
semicolcheia. A indicação do ornamento é feita de diferentes maneiras pelos guitarristas. 
Zanon e Russell escrevem a apojatura como uma colcheia com traço, Giuliani anota-a 
como no original, e Barbosa-Lima escreve o ornamento por extenso (Figura 341), dotando 
a apojatura de um valor de semínima. Zanon, apesar de escrever uma colcheia cortada, 
em gravação de 2008, executa a apojatura como semínima, adicionando um mordente à 
nota Ré no c. 16. Segovia realiza a apojatura utilizando um ligado de mão esquerda entre 




Figura 340: Scarlatti. K. 391, c. 9-12. 
 
 
Figura 341: Barbosa-Lima. K. 391, c. 9-12. 
 
Em K. 322, apesar das apojaturas descendentes dos compassos c. 3 e 5 serem notadas 
como semicolcheias (Figura 342), é muito comum, nas edições e gravações, serem 
executadas com valor de colcheia. Nas transcrições de Duarte e Barbosa-Lima (Figura 
343), os autores optam por excluir o símbolo do ornamento e escrever sua realização por 
extenso, empregando colcheias. Mesirca, Giuliani e Zanon notam o ornamento como no 
original, e Fisk escreve como colcheia cortada. Estes dois últimos apresentam soluções 
escritas por extenso ao fim de suas edições (Figuras 344 e 345), facultando duas opções 
distintas, onde a apojatura apresenta valores rítmicos diferentes. 
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Uma análise das gravações disponíveis revela uma preferência pelo emprego de valores 
de colcheia nestes ornamentos, no mesmo sentido da afirmação de Quantz (1994), que 
escreve: “Sonata K.322 is played by guitarists using only the version of the appoggiatura 
which takes half the value of the following note” (p. 16). 
 
 
Figura 342: Scarlatti. K. 322, c. 1-4. 
 
 
Figura 343: Barbosa-Lima. K. 322, c. 1-4. 
 
 
Figura 344: Zanon. K. 322. Opções para a apojatura do c. 3. 
 
 
Figura 345: Fisk. K. 322. Opções para a apojatura do c. 3. 
 
Na sonata K. 208, uma das peças de Scarlatti mais populares dentre os guitarristas (com 
um total de nove transcrições na presente amostra), as apojaturas descendentes com valor 
de colcheia presentes no início da peça (Figura 346) são interpretadas de diferentes 





Figura 346: Scarlatti. K. 208, c. 1-3. 
 
A versão de Brouwer, uma das mais executadas pelos guitarristas, apresenta as apojaturas 
escritas por extenso, modificando seus valores no c. 2 (Figura 347). Marchione e Barrueco 




Figura 347: Brouwer. K. 208, c. 1-2. 
 
 
Figura 348: Barrueco. K. 208, c. 1-2. 
 
Zanon (Figura 349) apresenta duas soluções para o c. 2: a primeira utilizando valores de 
colcheias para os ornamentos (única dentre as versões da presente amostra), e outra 
idêntica a versão de Brouwer. Abiton também escreve uma solução ritmicamente diferente 
para o c. 2 (Figura 350), porém, em sua gravação (2011), executa as apojaturas de forma 
idêntica à versão de Brouwer. Fisk e Diaz grafam as apojaturas como colcheias cortadas 
e Giuliani e Mesirca notam-as como no original, sem detalhar a execução rítmica. 
 
 





Figura 350: Abiton. K. 208, c. 2 e execução das apojaturas. 
 
Em algumas sonatas, a duração e posição das apojaturas ficam mais evidentes, de acordo 
com o contexto musical. Porém, em outros casos (como em K. 208, vista acima), há uma 
ambiguidade nestes valores, que têm que ser decididos pelo intérprete. Em minha opinião, 
muitas vezes, os valores originais das apojaturas só fazem sentido musicalmente se o 
trecho (ou toda a peça) for executado com maior flexibilidade rítmica; dessa forma, as 
apojaturas podem ser inseridas mais convincentemente no contexto musical. Um exemplo 
disso pode ser visto em K. 206, no trecho dos c. 86-89 (Figura 351). Em meu ponto de 
vista, a presença de apojaturas nesta melodia, que tem forte caráter improvisatório, revela 
a intenção do compositor no sentido de que tal melodia deve ser executada de forma mais 
livre (improvisada) e expressiva. A interpretação de Brouwer (Figura 352) sobre este trecho 
parece também corroborar com esta perspectiva, uma vez que o mesmo modifica e altera 
a posição de figuras rítmicas em sua edição, de forma a deixar transparecer sua opção por 
executar a melodia de forma não regular. 
 
 
Figura 351: Scarlatti. K. 206, c. 86-89. 
  
 
Figura 352: Brouwer. K. 206, c. 86-89. 
 
Apojaturas ascendentes, colocadas em acordes finais de sonatas (muito comuns na obra 
de Scarlatti) também apresentam certa ambiguidade. Exemplos podem ser vistos em K. 
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206, 175, 233 e 544. No último compasso de K. 206, embora seja esperado um 
abrandamento natural do andamento, Scarlatti inclui uma apojatura ascendente com valor 
de colcheia. Usualmente, em casos como este, a execução desta apojatura é realizada 
com valor de semínima. Brouwer, em sua edição, substitui o valor de colcheia do 
ornamento por semínima (Figura 354). 
 
 
Figura 353: Scarlatti. K. 206, últimos compassos. 
 
 
Figura 354: Brouwer. K. 206, últimos compassos. 
 
Russell inclui em sua versão de K. 233 (Figura 355), a única realização de apojatura (da 
amostra) com utilização de notas simultâneas em segunda menor, resolvendo em 
uníssono. Este tipo de ornamento pode ser observado na obra de Santiago de Murcia 
(como visto anteriormente), embora, no caso da obra do guitarrista barroco, haja quase 
sempre a inclusão de um mordente na última nota (ver capítulo 4, “Transcrições”). Embora 
não seja possível perceber qual a inspiração de Russell para a inclusão deste elemento, 









Apesar de muito comuns no repertório dos cordofones, na primeira metade do séc. XVIII, 
os mordentes são raramente utilizados pelos guitarristas, na presente amostra. Alguns 
exemplos podem ser vistos em transcrições de Brouwer. Em K. 14, o guitarrista adiciona 
mordentes a duas notas nos c. 12 e 13, onde não há qualquer indicação de ornamento, 
provavelmente com o intuito de gerar acentuação nestas notas (Figura 356). 
 
 
Figura 356: Brouwer. K. 14, c. 12-13. 
 
Em K. 544, Brouwer (Figura 357) substitui os trinados originalmente presentes nos c. 1, 4, 









Segundo Sartorius (sem data), uma característica notável dentre os instrumentistas de 
corda friccionada, nas recentes décadas, é a cautela no uso do vibrato nas performances 
ditas “autênticas” do repertório barroco. Para o autor: 
 
It seems quite unclear as to where this aspect of “authenticity” derived from, since 
much evidence supports quite the contrary view. A star pupil of Corelli, Geminiani 
moved from Naples to London in 1714 and was to become the most important 
Italian violin virtuoso resident in Britain, also teacher, composer and the author of 
an immensely influential treatise addressed to advanced players, The Art of Playing 
on the Violin (1751) as well as several other advanced musical treatises. He 
published several challenging collections of violin sonatas which require dramatic 
flair from the player. Geminiani provided ornaments for both slow and fast 
movements as well as cadenzas in his treatise; he advocated the use of vibrato ‘as 
often as possible’ […] (p. 2). 
 
Ungureanu (2010) – em sua tese sobre a interpretação da obra para violino solo de Bach 
– também aponta para esta tendência sobre o vibrato, indagando-se sobre quando, a partir 
de quem e com que fundamento esta noção teria surgido, sugerindo que tal convicção 
estaria sendo hoje ultrapassada: “Talvez tenham sido os tratados antigos, redescobertos e 
reconsiderados cada vez mais, nos últimos tempos, que mais contribuíram para a 
restituição da verdade e a reavaliação desta questão” (p. 310). 
 
Embora o autor aponte para o gradual abandono desta convicção, ainda é possível 
observar uma certa reverberação desta ideia nas práticas dos instrumentistas atuais. No 
caso especificamente dos guitarristas, o vibrato é relativamente pouco utilizado no 
repertório barroco, incluindo-se, naturalmente, as sonatas de Scarlatti. Em geral, as 
gravações de Scarlatti à guitarra mostram uma certa hesitação pelo uso do vibrato. Seu 
emprego é feito de forma moderada, principalmente com a finalidade de embelezamento, 
e mais raramente com a intenção de enfatizar e destacar notas. Na amostra considerada, 
a única indicação de vibrato aparece em nota escrita por John Duarte em sua transcrição 
de K. 291, já citada anteriormente, onde o transcritor sugere o emprego do ornamento em 




Como visto, o vibrato era um elemento também muito utilizado no repertório dos cordofones 
dedilhados antigos, principalmente na guitarra barroca. Era considerado um ornamento por 
estes músicos, e é possível observar certa permutabilidade deste com outros ornamentos, 
como o trinado, o mordente e a apojatura; neste contexto, era executado de forma mais 
intensa, como indicado pelas fontes. Neste sentido, busco em algumas peças, utilizar o 
vibrato, e outros ornamentos, de maneira a gerar variedade e contraste, destacar 
determinadas notas, buscar uma sonoridade idiomática e orgânica e também facilidade 
técnica. No exemplo abaixo (Figura 358) é possível observar a substituição de um trinado 
por um vibrato, em minha versão de K. 347 (c. 26). Em casos como este, o vibrato é 
executado também à semelhança da sugestão de John Duarte (citada acima), que 
recomenda o uso de um vibrato mais intenso (a warmer vibrato). 
 
 




A seguir serão comentadas as escolhas dos guitarristas relativamente aos tipos de 
articulações empregadas nas transcrições das sonatas, a partir, principalmente, da 
observação das digitações de mão esquerda e da utilização de ligados. 
 
Um exemplo representativo da variedade de articulação encontrada na presente amostra 
pode ser visto em K. 380, uma das sonatas de Scarlatti mais executadas pelos guitarristas 
atuais. No trecho do c. 9 a 11, Zanon, Russell e Barrueco (Figuras 359, 360 e 361) não 
incluem nenhum ligado de mão esquerda nas escalas descendentes. A transcrição de 
Barrueco, por exemplo, deixa clara a opção por uma articulação com maior separação 
entre as notas: as digitações de mão esquerda, que procuram evitar mudanças de posição, 
não favorecem o uso de sobreposições sonoras de notas (principalmente nos c. 10 e 11); 
este tipo de digitação é denominada por Yates (1998) como “digitação melódica”, em 





Figura 359: Zanon. K. 380, c. 9-11. 
 
 
Figura 360: Russell. K. 380, c. 9-11. 
 
 
Figura 361: Barrueco. K. 380, c. 9-11. 
 
Na transcrição de Fisk, a digitação grafada neste trecho deixa implícito um certo grau de 
sobreposição sonora entre notas, que pode ser explorado ou não pelo intérprete (Figura 
362). Já Marchione (Figura 363), em total contraste com a versão de Barrueco, sugere uma 
articulação bastante legato para o trecho, com uso de ligados de três e duas notas e uma 
digitação com clara intenção de gerar sobreposição sonora, buscando, de fato, um efeito 
de campanela, favorecido pela afinação da terceira corda em Fá# (Marchione grafa duas 
digitações diferentes para o c. 9, e uma ossia para o c. 10). O uso deste tipo de articulação, 
neste trecho da peça, gera um interessante contraste com o caráter rítmico do início da 
sonata (c. 1 a 8). 
 
 





Figura 363: Marchione. K. 380, c. 9-11. 
 
O uso de campanelas pode ser visto em minha transcrição da sonata K. 10 (Figura 364), 
no trecho dos compassos 21 a 26 (e em outras passagens). Scarlatti escreve uma longa 
linha sobre as notas descendentes. Em minha versão da peça, em Ré menor, é possível 
executar o trecho utilizando o efeito de campanela, de forma muito efetiva, valendo-se de 
notas em cordas soltas por quatro vezes nestes compassos (notas Mi e Si). A sonoridade 
do trecho remete ao efeito das cascatas de notas descendentes muito comuns no 
repertório da guitarra barroca. Para além das cordas soltas, a inexistência de uma linha de 
baixo facilita a utilização do recurso de forma efetiva. A presença do baixo Lá, executado 
em corda solta, aumenta o efeito da ressonância das cordas soltas. Uma abordagem 
contrastante pode ser vista na transcrição de Azpiazu, em Mi menor (Figura 365). 
 
 
Figura 364: De Laquila. K. 10, c. 21-26. 
 
 




O recurso à campanela também é utilizado por Fisk para a execução de escalas rápidas 
(em fusas). Um exemplo pode ser visto em K. 9, c. 24 (Figura 366). Fisk adiciona ainda um 
ligado de três notas ao fim da escala. 
 
 
Figura 366: Fisk. K. 9, c. 24-26. 
 
Em K. 380, a escala ascendente inserida nos c. 60 e 61 (e posteriormente nos c. 68 e 69), 
é executada, em geral, com pouca variedade de articulação. Fisk, Giuliani, Mesirca e 
Barrueco (Figura 367) não inserem nenhum ligado de mão esquerda ou qualquer outra 
indicação de articulação (acentos, staccato, dinâmica, etc.). Brouwer e Russell adicionam 
muito poucos ligados à passagem; exceções podem ser vistas nas transcrições de 
Barbosa-Lima e Zanon (Figura 368). 
 
 
Figura 367: Barrueco. K. 380, c. 60-62. 
 
 
Figura 368: Zanon. K. 380, c. 60-62. 
 
Neste trecho de notas em grau conjunto, que ascendem por degraus, há pouca utilização 
de ligados na presente amostra. A inserção de ligados em trechos com figuração rítmica 
regular como este, serviria para gerar variedade e quebrar a uniformidade da passagem. 
Quando empregados neste tipo de contexto musical, recebem a classificação por Yates 
(1998) de ligados texturais, em geral pouco usados na presente amostra, o que demonstra 
a pouca aplicação deste elemento como recurso expressivo, sendo inserido mais 
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frequentemente em passagens rápidas, na busca por facilidade técnica e agilidade. Tal 
tendência é também identificada por Marques (2015) – em sua tese sobre a interpretação 
da obra de Bach à guitarra – que aponta para o pouco uso de elementos de articulação, 
com a consequente perda de hierarquia e nivelamento entre as notas (ou grupo de notas).  
 
À primeira vista, a simples opção por incluir ou não ligados de mão esquerda e outros 
elementos de articulação pode parecer uma questão pontual e sem maiores 
consequências, porém, o que esta questão deixa transparecer são exatamente as 
diferenças de concepções sonoras e interpretativas entre os guitarristas. 
 
Em K. 146, as segundas melódicas dos c. 18, 20 e 22 (e em outros trechos da peça) são 
executadas com diferentes articulações. Giuliani utiliza ligados de mão esquerda (Figura 
370). Brouwer (Figura 371) utiliza cordas distintas para executar as notas, empregando 
uma digitação que alterna entre os dedos polegar, indicador e médio. Zanon (Figura 372) 
também executa em cordas diferentes, mas com uma digitação de mão direita que utiliza 
quatro dedos, para maior agilidade, e buscando evitar, talvez, a acentuação de duas em 
duas notas, gerada naturalmente pelo polegar, como na versão de Brouwer. 
 
 
Figura 369: Scarlatti. K. 146, c. 16-19. 
 
 





Figura 371: Brouwer. K. 146, c. 16-18. 
 
 
Figura 372: Zanon. K. 146, c. 16-19. 
 
Na sonata K. 182, em minha transcrição, opto por utilizar ligados de mão esquerda nas 




Figura 373: Scarlatti. K. 182, c. 14-18. 
 
 
Figura 374: De Laquila. K. 182, c. 14-17. 
 
Na presenta amostra, alguns guitarristas tendem a ignorar os poucos sinais de articulação 
presentes no original (talvez pelo acesso a fontes não confiáveis). Um exemplo disso pode 
ser visto nos c. 21 a 23 da sonata K. 34 (Figura 375). Apesar de Scarlatti deixar explícita a 
variedade de articulação entre os compassos – através do uso de ligaduras – Duarte e 
Mesirca não procuram obter tal variedade em suas versões, seja pelo emprego de ligados 





Figura 375: Scarlatti. K. 34, c. 21-24 
 
 
Figura 376: Mesirca. K. 34, c. 21-24. 
 
 
Figura 377: Duarte. K. 34, c. 21-24. 
 
Em K. 96, no trecho dos c. 72 a 75, também existem indicações de articulação, no original 
(Figura 378). Em minha perspectiva, Scarlatti insere as ligaduras sobre estas notas para 
diferenciá-las das demais, e indicar que estas não devem ser tocadas em staccato. Fisk, 
em sua versão da sonata para a guitarra (Figura 379), inclui dois ligados de mão esquerda 
(c. 71 e 72), porém, não faz menção às indicações presentes no original. 
 
 
Figura 378: Scarlatti. K. 96, c. 69-76 
 
 




Outro ponto onde as indicações de articulação podem ser importantes é no trecho dos c. 
64 a 67, da sonata K. 99. Em minha perspectiva, este é o ponto de maior expressividade 
da peça, e Scarlatti, ao incluir as ligaduras, parece estar a indicar que estas notas devem 
ser tocadas de forma expressiva (em legato), sem cortes entre as notas.  
 
 
Figura 380: De Laquila. K. 99, c. 63-67. 
 
Na presente amostra, o ligado entre duas notas é o de tipo mais frequente e é utilizado, na 
maioria das vezes, entre notas em grau conjunto, como visto nos exemplos anteriores. Em 
alguns casos excepcionais, é possível observar o uso de ligados entre notas com intervalo 
superior a uma terça. Mais raros no repertório da guitarra barroca, os ligados aplicados a 
intervalos mais amplos podem ser vistos na obra de S. L. Weiss para alaúde, e relacionam-
se com o denominado estilo legato do compositor (como visto anteriormente). Um exemplo 
pode ser visto no Capriccio (SW 91.2) de Weiss, em transcrição para a guitarra por Simão 
(2016) (Figura 381), onde o guitarrista inclui os ligados de quinta descendente executados 
entre as notas Si (7ª casa) e Mi (corda solta), na primeira corda. 
 
 
Figura 381: Transcrição para a guitarra do Capriccio de Weiss. Retirado de Simão (2016). 
 
Na presente amostra de transcrições das sonatas de Scarlatti, o emprego destes ligados é 
bastante raro. Em K. 322, Barbosa-Lima e Mesirca inclum ligados de quarta descendente 





Figura 382: Mesirca. K. 322, c. 52-55. 
 
Na sonata K. 309, Barbosa-Lima também inclui ligados de quarta descendente (Figura 




Figura 383: Barbosa-Lima. K. 309, c. 29- 32. 
 
 
Figura 384: Giuliani. K. 309, c. 29-32. 
 
Extensivamente utilizados no repertório da guitarra barroca e também do alaúde, os ligados 
que abrangem três e quatro notas são também pouco vistos nas transcrições das peças 
de Scarlatti, apesar de notáveis excessões. De forma semelhante ao uso do recurso pelos 
guitarristas barrocos, que o empregavam frequentemente em trechos escalares 
descendentes, Fisk inclui estes ligados em suas versões das sonatas K. 318 e K. 96 
(Figuras 385 e 386). 
 
 





Figura 386: Fisk. K. 96, c. 174-177. 
 
Na transcrição de K. 440, por Zanon (Figura 387), é possível observar a inserção de ligados 
de três e também quatro notas, no trecho dos c. 45 a 49. A frase iniciada pela sequência 
de semicolcheias repete-se várias vezes durante a sonata, de forma que, a inclusão dos 
ligados, já na segunda parte da peça, parece ter a intenção de gerar variedade de 
articulação. A inclusão dos ligados, que conferem leveza e agilidade às notas rápidas, 
combina muito bem com o caráter gracioso e elegante da peça, neste caso, um Minueto 
(Minuet). Giuliani (Figura 388) parece ter uma concepção bastante distinta da peça, uma 
vez que não inclui nenhum ligado (ou outra indicação) no trecho. 
 
 
Figura 387: Zanon. K. 440, c. 45-49. 
 
 
Figura 388: Giuliani. K. 440, c. 45-49. 
 
Mais uma vez, em minha percepção, a tendência pelo pouco uso de ligados de mão 
esquerda – seja entre notas em grau conjunto ou maior intervalo, ou entre três ou mais 
notas – evidencia uma abordagem que privilegia a regularidade e a uniformidade sonora, 
em detrimento de uma interpretação mais flexível. 
 
Muitas texturas de arpejos, nas sonatas, são executadas com certa separação entre as 
notas – às vezes em staccato – por instrumentistas de tecla, principalmente no cravo. Um 
exemplo pode ser visto em K. 35, no trecho dos c. 25-28 (Figura 389). Apesar de ser 
possível, na guitarra, tocar estas notas em detached, uma execução que permite as notas 
soarem por mais tempo do que o grafado soa mais idiomática e natural. Nesta mesma 
sonata, uma peça que, em minha perspectiva, conserva um estilo que pode nos remeter a 
música de Weiss, procuro privilegiar uma articulação legato em muitas passagens, de 
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forma a emular o estilo do compositor alemão, como no trecho dos c. 2-5, onde é utilizada 
uma combinação de ligados e notas em campanela (Figura 390). 
 
 
Figura 389: De Laquila. K. 35, c. 25-28. 
 
 
Figura 390: De Laquila. K. 35, c. 2-5. 
 
7.5 Outras questões interpretativas: 
 
7.5.1 Tempo: 
A larga maioria das sonatas de Scarlatti apresenta as indicações Allegro ou Andante. 
Entretanto, tais indicações carregam significações incertas, como apontam alguns autores, 
contribuindo para o já amplo conjunto de ambiguidades scarlattianas. De acordo com 
Sutcliffe (2003): “Andantes often seem to be quicker than we might expect, and the 
ubiquitous Allegro marking seems susceptible of very different interpretations” (p. 250). Na 





Kirkpatrick (1985) aponta em seu livro para uma tendência, por parte dos performers, de 
executar as sonatas em tempos excessivamente rápidos. Em relação aos andamentos, o 
autor argumenta que indicações de Presto, por exemplo, não devem ser interpretadas 
sempre como uma indicação de tempo, mas como sugestões de caráter, como animado e 
vivo. O musicólogo defende que o intérprete deve levar em consideração algumas 
características das sonatas ao escolher o andamento: “Embora Scarlatti seja um dos 
virtuosos mais espetaculares do teclado, os caprichos de sua técnica e a vivacidade de 
sua pulsação estão balanceados pela linha vocal, pelos matizes harmônicos e alguns 
detalhes rítmicos extremamente precisos que o intérprete deve respeitar ao escolher o 
tempo” (tradução do presente autor). 
 
Para além dos elementos musicais citados acima por Kirkpatrick, a busca por maior 
variedade de articulação, pela construção de uma interpretação mais pessoal, e que 
valorize os aspectos do idiomatismo do instrumento – como defendido na presente tese –  
também exige a escolha de andamentos que possibilitem a melhor exploração destes 
nuances interpretativos. 
 
Yates (2009), em breve artigo sobre a interpretação da sonata K. 322, levanta algumas 
questões sobre a escolha do andamento ao se transcrever para a guitarra uma obra original 
para teclado. O autor escreve que algumas particularidades da guitarra, como a tessitura 
mais grave, trazem consequências para a performance, afirmando que seu curto 
comprimento de corda, comparado, por exemplo, ao do cravo, resulta em tensões mais 
baixas e consequentemente menos clareza. Yates defende que estas e outras 
características técnicas da guitarra, como a absoluta necessidade de sincronismo entre as 
duas mãos para se produzir uma única nota, devem ser levados em conta ao se transcrever 
para o instrumento: “The point is not just that a guitar cannot be played as fast as a 
keyboard, it is that the perceived difficulty, including speed and complexity, is part of the 
total experience of the listener” (p. 27). Como sustenta o autor, assumindo-se que um 
guitarrista esteja preocupado em realizar uma performance artística, utilizando todo o 
potencial expressivo do instrumento, a escolha do andamento deve ser cuidadosamente 
considerada. 
 
Poucos autores debruçam-se efetivamente sobre a questão da escolha dos andamentos 
nas sonatas de Scarlatti. No artigo intitulado “Sonatas-Bolero” (já citado no Capítulo 2), 
Morales (2009) apresenta um estudo sobre a dança citada no título de seu trabalho, e 
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sugere que algumas sonatas, como K. 380 e K. 491 (transcritas e executadas por muitos 
guitarristas), apresentam estrutura idêntica à estrutura da dança. Segundo a autora, ao se 
executar estas sonatas juntamente a um dançarino especialista, algumas conclusões sobre 
o andamento mais adequado podem ser tiradas, sugerindo então os valores de (semínima) 
88-96 bpm, que seriam confortáveis para os dançarinos. A sonata K. 376 (também 




Figura 391: Sonata K. 376 (c. 11-16), em versão para guitarra de E. Fisk. 
 
Alguns estudiosos apontam para a existência de distintos tópicos musicais em uma mesma 
sonata de Scarlatti, e defendem que tal diversidade de temas deve ser considerada pelo 
intérprete, relativamente à flexibilização do tempo, além do emprego de diferentes 
carateres. Neste sentido, a cravista italiana Emilia Fadini (1999) sustenta que muitas 
sonatas com elementos espanhóis começam com o que seria uma espécie de introdução 
guitarrística, caracterizada por uma métrica não regular e um caráter discursivo. Desta 
forma, a autora sugere que indicação de andamento nestas sonatas deve ser aplicada 
somente para o que é apresentado após a introdução. 
 
Sutcliffe (2003) compartilha da mesma perspectiva de Fadini, indicando a sonata K. 99 
(Allegro) como um dos exemplos mais notáveis da presença de diferentes “idiomas” numa 
mesma sonata. O autor aponta para a inserção de elementos espanhóis também em outros 
pontos da peça (não somente na introdução): 
 
K. 99 in C minor is a very clear case where the Spanish idiom does battle with a 
higher, international language – what I have generally been calling the Baroque. 
What is unusual in K. 99 is that the Spanish idiom unequivocally opens the work and 




Na opinião de Sutcliffe, a introdução da sonata K. 99 (Figura 392) apresenta uma melodia 
que parece tentar reproduzir o cante jondo espanhol, exibindo uma ênfase na dominante 
que desloca o eixo tonal, e que é contrastada, em seguida, com novo material: “It is quite 
logical that what follows is a sweeping C minor arpeggio – an attempt to assert tonal 
authority, and this is supported by a change of style that sets in firmly from bar 13 with a 
descending Baroque sequence” (2003, p. 142).  
 
 
Figura 392: Scarlatti. K. 99, c. 1-11. 
 
Segundo o cravista italiano Enrico Baiano (2014): 
 
Frequentemente a citação andaluza não abrange toda a sonata: a flexibilidade 
formal da sonata permite introduzir a evocação em qualquer momento da peça, e 
Scarlatti tem um talento infalível na escolha efetiva de onde e como fazê-lo. Para o 
intérprete não é sempre fácil identificar as citações e alusões, por que o sistema de 
escrita europeu daquele tempo não dispunha de meios adequados para reproduzir 




O cravista também defende, de forma semelhante a Fadini, que em muitas sonatas, o 
andamento deve ser pensado de acordo com o caráter dos trechos. Referindo-se a sonatas 
como K. 99 e K. 184, o autor afirma que a indicação Allegro só deve ser utilizada depois 
que o Cante “cede lugar” ao Baile. Baiano sustenta que muitas vezes é necessário alterar, 
restringir e dilatar notas, pausas ou mesmo frases inteiras, de forma a valorizar e 
exteriorizar devidamente o caráter espanhol. A diversidade de carateres também pode ser 
realçada, na minha opinião, através de outros recursos como articulação, timbre e 
dinâmica. Neste sentido, revela-se de suma importância, para o intérprete, estar consciente 
de tal variedade de idiomas presentes em determinadas sonatas, de maneira a construir 
uma performance mais diversa e interessante.  
 
Em geral, é possível perceber uma maior liberdade rítmica/interpretativa nas gravações 
das sonatas feitas por cravistas. Naturalmente, as características do instrumento e de sua 
execução permitem maior liberdade (por razões óbvias) em comparação com a guitarra, 
mas, em minha perspectiva, essa não é a principal razão para estas diferenças, mas sim 
o comprometimento de muitos destes intérpretes com a construção de uma interpretação 
mais espontânea e pessoal. 
 
7.5.2 Silêncio: 
Outro elemento do estilo scarlattiano que também pode ser explorado pelos intérpretes na 
busca por maior expressividade, é o silêncio. Na visão do guitarrista Fabio Zanon (2012), 
o silêncio é parte importante da composição em Scarlatti, e é empregado em distintas 
situações com o intento de criar expectativa e curiosidade, ou expressar humor, solenidade 
ou cansaço. 
 
A presença deste elemento na linguagem scarlattiana tem, provavelmente, diferentes 
origens. Uma delas pode ser talvez rastreada a partir de uma característica da dança 
espanhola (já citada anteriormente nesta tese), o chamado bien parado. Exemplos de 
possíveis inclusões deste elemento em determinadas sonatas de Scarlatti, são apontados 
por alguns autores na literatura. Morales (2009) cita o uso do elemento em K. 491 (Figura 
393) (e também em K. 380); Sutcliffe, aponta para o efeito dramático gerado pelas fermatas 
em K. 476 (c. 96-108) (Figura 394), sugerindo a relação com o bien parado; Edwards (1980) 
indica a presença do elemento em várias sonatas, como, por exemplo, K. 140 (Figura 395). 





Figura 393: Scarlatti. K. 491, c. 59-63. 
 
 
Figura 394: Scarlatti. K. 476, c. 96-108. 
 
 
Figura 395: Scarlatti. K. 140, c. 32-34. 
 
Como visto acima, muitas vezes estas interrupções são sinalizadas claramente com a 
inclusão de fermatas ou compassos em branco (como em K. 369 ou K. 429, por exemplo).  
Entretanto, em outros casos, a utilização, pelo intérprete, do silêncio como elemento 
expressivo, em outras situações e propósitos, pode também ser feita em pontos menos 
evidentes. Um exemplo deste tipo pode ser visto, de acordo com minha interpretação, em 
K. 259 (Figura 396). A cisão (último tempo do c. 47) entre o trecho com maior atividade 
harmônica (início da segunda parte) e o ponto de início do retorno à tonalidade principal 






Figura 396: Scarlatti. K. 259, c. 42-48. 
 
Em sua versão para a guitarra desta sonata, Brouwer também sugere a separação entre 
os trechos da sonata, porém, o faz não através do silêncio, mas sim com a inclusão de 
uma fermata na última nota do ornamento proposto (Figura 397). 
 
 
Figura 397: Brouwer. K. 259, c. 46-48. 
 
7.5.3 Cruzamentos de mãos: 
Os cruzamentos de mãos, presentes em muitas das sonatas, também podem ter 
consequências sobre o tempo, além de outros elementos interpretativos. Para o cravista 
Richard Lester (1977), este recurso técnico tem implicações musicais claras. O autor 
argumenta que, embora não imprescindíveis do ponto de vista da realização instrumental 
em alguns casos, os cruzamentos devem ser mantidos nas execuções das sonatas, uma 
vez que proporcionam uma correta e natural respiração entre determinadas frases e 
trechos musicais. 
 
Quantz (1994) afirma em sua tese que os cruzamentos são um aspecto indispensável da 
performance das sonatas de Scarlatti, o qual os guitarristas também devem estar atentos. 
Referindo-se a sonata K. 11 (Figura 398), o autor defende que os cruzamentos presentes 
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no trecho dos compassos 5 a 8, têm implicações relativamente à articulação, sugerindo 
que a linha superior deve ser executada em detached ou staccato. Embora o exemplo 
utilizado por Quantz não seja particularmente apropriado, pois o trecho em questão não 
exige cruzamentos sucessivos da mão esquerda sobre a direita (e pode ser executado 
normalmente, sem qualquer cruzamento), em minha opinião, as indicações de cruzamento 
e suas potenciais implicações musicais devem ser consideradas; mesmo tratando-se de 
um recurso específico dos instrumentos de tecla, a utilização desta informação pelos 
guitarristas favorece a criação de uma interpretação compromissada e amplia as 
possibilidades de expressão. 
 
 
Figura 398: Scarlatti. K. 11, c. 4-6. 
 
Na presente amostra de transcrições não foram encontradas menções aos cruzamentos 
de mãos. Um exemplo de possível utilização desta informação pode ser observado em K. 
96. No trecho dos c. 78 a 83 (e também c. 86 a 91), os cruzamentos indicados por Scarlatti 
indicam movimentos sucessivos da mão esquerda sobre a direita, como pode ser visto no 
exemplo (Figura 399). Estes saltos produzem “respirações” entre as notas, que podem ser 
mais ou menos evidenciadas pelo intérprete. Em uma transcrição para a guitarra, estes 
saltos podem ser emulados através de determinada distribuição das notas pelas cordas do 
instrumento (como pode ser visto no exemplo, Figura 400), favorecendo uma execução 
com maior flexibilidade rítmica. 
 
 





Figura 400: De Laquila. K. 96, c. 78-83. 
 
Em K. 182, procuro levar em consideração os cruzamentos grafados no original: as 
segundas melódicas, inseridas em vários pontos da peça, são executadas evidenciando-
se discretamente as cisões rítmicas implícitas. No trecho dos c. 35-38, por exemplo, a 
digitação de mão esquerda, utilizada em minha versão, é pensada de forma a evidenciar 
tais cisões (Figura 402). Desta maneira, evita-se uma execução metronômica e monótona 
do recorrente motivo. 
 
 
Figura 401: Scarlatti. K. 182, c. 35-38. 
 
 
Figura 402: De Laquila. K. 182, c. 35-38. 
 
7.5.4 Dinâmica: 
De acordo com Croton (2015), a questão do uso de dinâmicas em música barroca é muito 
controversa entre performers e estudiosos. A escassez de sinais de dinâmica nas fontes 
teria sido interpretada por muitos músicos no séc. XX, segundo o autor, como indicativo da 
inexistência de variedade dinâmica nas obras. Apesar desta interpretação ainda perdurar 
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ocasionalmente através do séc. XXI, Croton defende que existem muitas evidências 
históricas sobre a importância da dinâmica como elemento expressivo na música dos 
setecentos. 
 
Nas sonatas de Scarlatti, as indicações de dinâmica são muito raras. Na perspectiva de 
Kirkpatrick (1985), a aparente impossibilidade do cravo em gerar variações de intensidade 
sonora era compensada pelo compositor a partir da utilização de uma série de escolhas 
composicionais/musicais:  
 
Como quase nenhum outro compositor, Scarlatti tornou a inflexibilidade do cravo 
miraculosamente flexível pela maneira como ele dispunha sua figuração, pela 
menor ou maior densidade da textura de acordes, pelo contraste entre registros 
graves e agudos e pela variação de movimento. [...] (Harmonias rápidas quebradas 
sempre soam mais ricas, cheias, e mais intensas no cravo do que movimentos 
lentos ou partes simultâneas). […] Scarlatti não apenas imagina as sonoridades do 
cravo em termos de contrastes orquestrais e timbres; ele continuamente realça e 
assegura inflexões musicais pela maneira como diminui a densidade de acordes na 
finalização de frases e pela forma como enfatiza acentuações com o espessamento 
da textura […] (p. 196) (tradução do presente autor). 
 
De acordo com a pesquisa de Pollens (2009), estes recursos produzem efetivamente 
variações mensuráveis de dinâmica (como descrito anteriormente no capítulo 2) e, 
portanto, devem ser consideradas relativamente ao emprego de diferentes dinâmicas ou 
acentuações. Neste sentido, variações texturais, densidade de acordes (e a presença de 
acciaccatura) podem ser observadas pelos intérpretes guitarristas na busca por uma 
interpretação mais expressiva. Um exemplo prático pode ser observado nas cadências de 
finais de seção em muitas sonatas, onde há a tendência de se evitar fechamentos com 
texturas completas (Figura 403), o que deixa implícita a escolha dinâmica do compositor. 
 
 




Outro exemplo pode ser visto em K. 182, no trecho dos c. 26-32, onde há um evidente 
aumento da densidade dos acordes e, consequentemente, o aumento da intensidade 
sonora. Em minha transcrição desta sonata, decido por incluir indicações [de dinâmica] 
correspondentes ao aumento textural (Figura 405). 
 
 
Figura 404: Scarlatti. K. 182, c. 26-32. 
 
 
Figura 405: De Laquila. K. 182, 26-32. 
 
Barbosa-Lima é um dos poucos a incluírem sugestões de indicações de dinâmica em suas 
transcrições. O guitarrista inclui dinâmicas em forma de eco (K. 533, c. 6-8), dinâmicas 
para distinguir as vozes em uma textura polifônica (K. 533, c. 14), além de indicações de 
crescendo, diminuendo e símbolos de acentuação.  
 
A sonata K. 328 é uma das poucas que contém marcações que indicam que foram 
concebidas para o órgão (as outras duas são K. 287 e K. 288), e foi composta “in the form 
of a dialogue on two levels of sound carefully distinguished by Org. and Flo” (Tagliavini, 
1985, p. 324). Estas mudanças de registro têm implicações claras na dinâmica (Org. = 
organo principale / Flo. = flautato): o registro organo apresenta maior intensidade sonora e 




Barbosa-Lima, em sua transcrição desta sonata, não menciona as mudanças de registro 
grafadas. No trecho dos compassos 96-102 (e também 70-74), o guitarrista grafa sinais de 
dinâmica exatamente opostos à dinâmica original implícita (Figura 407).  
 
 
Figura 406: Scarlatti. K. 328, c. 96-102. 
 
 
Figura 407: Barbosa-Lima. K. 328, c. 96-102. 
 
A sonata K. 287 (Figura 408), também escrita para órgão, contém indicações de mudanças 
de registro notáveis, que podem ser observadas pelos guitarristas de forma a inspirarem a 
busca por uma interpretação mais rica dinamicamente – as setas para cima e para baixo 
implicam em dinâmicas piano (ou mezzo forte) e forte, respectivamente. É interessante 
notar, no exemplo abaixo, a relação entre a dinâmica e a tessitura/oitava da voz do baixo. 
 
 
Figura 408: Scarlatti. K. 287, c. 25-28. 
 
 
7.5.5 Great Curves: 
A existência de elisões nas cadências centrais (que separam a primeira da segunda 
seção), indicadas por grandes linhas curvas (great curves), pode ser observada em 
dezenas de sonatas de Scarlatti em várias das fontes manuscritas. Como visto no Capítulo 
2, estas linhas são usadas, geralmente, junto aos sinais de repetição, e indicam finais 
diferentes para a primeira seção, produzindo uma elisão estrutural entre as duas metades 
das sonatas. De acordo com Suticliffe (2003), embora estes sinais apresentem 
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consequências musicais notáveis, muitas vezes, não são observados por muitos 
performers de décadas recentes, mesmo os que se basearam nas melhores edições 
disponíveis (p. 174).  
 
Dentre as sonatas da presente amostra de transcrições, quatro apresentam este elemento; 
são elas: K. 533, K. 209, K. 376 e K. 482. 
 
Em K. 533, Barbosa-Lima (Figura 410) e Pesec ignoram a possibilidade de se incluir uma 
elisão entre a repetição da primeira parte e a segunda. 
 
 
Figura 409: Scarlatti. K. 533, cadência central. 
 
 
Figura 410: Barbosa-Lima. K. 533, cadência central. 
 
O mesmo ocorre em K. 209, nas versões de Fisk e Barrueco (Figura 412), que adicionam 
uma nota longa no fim da repetição da primeira parte. 
 
 





Figura 412: Barrueco. K. 209, cadência central. 
 
Fisk procede da mesma forma em suas versões para K. 376 e K. 482 (Figura 414): 
 
 
Figura 413: Scarlatti. K. 482, cadência central. 
 
 
Figura 414: Fisk. K. 482, cadência central. 
 
Na sonata K. 305, as grandes curvas estão presentes somente no manuscrito de Parma. 
Uma vez que Gilbert baseia sua edição prioritariamente no manuscrito de Veneza, o autor 
não inclui esta indicação. Mesmo assim, em minha transcrição de K. 305 (Figura 415), 
decido por incluir esta informação, pois a elisão entre as duas seções desta sonata adiciona 
um interessante efeito de surpresa. 
 
 





8. Transcrições das sonatas: 
 
Estão incluídas nesta seção, doze sonatas de D. Scarlatti em transcrições para a guitarra 
clássica realizadas pelo presente autor. A seleção deste conjunto de peças foi feita a partir 
de audição atenta de toda a obra de Scarlatti e da prática de um grande número de peças 
à guitarra. Ademais, a escolha destas sonatas foi feita de maneira a possibilitar a 
exploração dos recursos técnico-musicais investigados, e com base em preferências 
pessoais.  
 
Para além disso, estas doze peças representam de forma eficaz a grande diversidade de 
influências que caracterizam a obra do mestre napolitano. A seguir, é apresentada uma 
listagem destas peças, acompanhada de breves informações. 
 
 
Sonata K. 10 (Presto): 
Tonalidade original: Ré menor 
Tonalidade da transcrição: Ré menor 
Scordatura: Sexta corda em Ré 
Nesta sonata, as principais intervenções no texto realizadas foram: oitavações fraturantes, 
adaptação dos arpejos que acompanham a melodia (substituições de notas) e adaptações 
na linha do baixo. As sucessivas escalas descendentes permitem a utilização de 
campanelas de forma bastante efetiva, uma vez que apresentam várias notas disponíveis 
nas cordas soltas da guitarra. 
 
Sonata K. 35 (Allegro): 
Tonalidade original: Sol menor 
Tonalidade da transcrição: Mi menor 
Scordatura: afinação padrão 
Nesta sonata, as principais intervenções foram: adaptações frequentes da linha inferior 
com recurso a oitavações, e oitavações pontuais na linha melódica. O estilo desta sonata, 
que pode nos remeter a música para alaúde de Weiss, inspirou o emprego do legato como 
articulação principal, através do uso de ligados e digitações em campanela, tanto na linha 
melódica, como em determinadas frases na linha inferior. É interessante notar a presença 
de texturas que incluem os chamados internal pedal points, relacionados por alguns 
  
281 
autores com uma possível influência dos cordofones na música de Scarlatti. Ademais, esta 
peça é uma das poucas onde foi possível incluir acciaccaturas presentes no original. 
 
Sonata K. 99 (Allegro): 
Tonalidade original: Dó menor 
Tonalidade da transcrição: Ré menor 
Scordatura: Sexta corda em Ré 
Principais intervenções no texto: adaptações na linha do baixo com substituições e 
supressões de notas, e exclusões de notas em texturas de melodia acompanhada por 
arpejos. Esta sonata possui uma introdução com forte influência do idioma espanhol (cante 
jondo), considerada por alguns autores como uma espécie de introdução guitarrística, que 
deve ser executada de forma mais livre; a indicação Allegro seria empregada somente a 
partir do compasso 9, quando o Cante cede lugar ao Baile, com a adoção de um pulso 
mais regular. A utilização de harmônicos naturais possibilita a execução do trecho dos 
compassos 31-36, em minha opinião, uma das passagens mais interessantes da obra de 
Scarlatti. 
 
Sonata K. 112 (Allegro): 
Tonalidade original: Sib maior 
Tonalidade da transcrição: Dó maior 
Scordatura: afinação padrão 
Principais intervenções no texto: oitavações fraturantes na linha melódica, oitavações de 
frases que encerram as duas seções. Este tipo de escrita, onde frases em finais de seções 
são apresentadas sucessivamente em oitavas diferentes, é muito comum na obra de 
Scarlatti, e quase sempre exige intervenções. Nesta sonata, a ideia de permutabilidade dos 
ornamentos (provinda da guitarra barroca) é aplicada em trecho dos compassos 80-91, 
com a substituição dos trinados indicados, por vibratos; o uso deste elemento é facilitado 
pela execução da passagem em posições altas do braço do instrumento. 
 
Sonata K. 182 (Allegro): 
Tonalidade original: Lá maior 
Tonalidade da transcrição: Lá maior 
Scordatura: afinação padrão 
Principais intervenções no texto: supressões de notas na linha do baixo e em acordes, 
oitavações fraturantes de frases que encerram as seções, adaptações de arpejos na linha 
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inferior com substituições de notas. Nesta peça, os sucessivos trechos compostos por 
segundas melódicas (c. 15-16, por exemplo) são executados sempre com recurso a ligados 
de mão esquerda, buscando-se um resultado idiomático. Além disso, em alguns trechos 
onde existem cruzamentos de mãos no original (c. 35-38, por exemplo), a digitação grafada 
busca evidenciar as cisões rítmicas implícitas pelos sucessivos saltos da mão direita sobre 
a esquerda, de forma a empregar uma respiração natural entre os motivos. No trecho dos 
compassos 29-32, são incluídas sugestões de dinâmica, correspondentes às variações na 
densidade textural no original. É sugerido na literatura um certo aspecto teatral desta 
sonata, com a justaposição de linha melódicas em estilo vocal e os pares de notas 
(segundas) que percorrem diferentes oitavas. 
 
Sonata K. 288 (Allegro): 
Tonalidade original: Ré maior 
Tonalidade da transcrição: Ré maior 
Scordatura: Sexta corda em Ré 
Principais intervenções no texto: oitavações na linha inferior, adição de notas na linha do 
baixo em substituição a nota longa. Esta sonata é uma das três peças de Scarlatti (além 
de K. 287 e K. 328) que contém indicações que revelam o órgão como instrumento de 
destino. Estas indicações se apresentam como setas, que indicam a alternância entre os 
registros organo principale e flautato, com implicações claras na dinâmica e também na 
respiração entre as frases, uma vez que há um pequeno atraso devido a troca de registros. 
Estas informações estão sugeridas na transcrição através da inclusão de sinais de forte e 
mezzoforte, além de vírgulas. Possui uma textura bastante pequena – sendo escrita, a 
maior parte do tempo, com o uso de duas claves de Sol. Apesar das indicações de registro, 
seu estilo e textura remetem ao repertório da guitarra barroca espanhola (algo também 
sugerido na literatura) com a existência de várias frases irregulares, e a presença de muitas 
repetições de motivos e frases. 
 
Sonata K. 305 (Allegro): 
Tonalidade original: Sol maior 
Tonalidade da transcrição: Sol maior 
Scordatura: Sexta corda em Ré 
Principais intervenções no texto: oitavações frequentes de frases da linha do baixo, 
supressões de notas na linha melódica, adição de uníssono. Esta sonata é citada na 
literatura como sendo constituída por diferentes tópicos, com a inserção de fragmentos 
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justapostos. Na opinião de Dean Sutcliffe (2003), o trecho que abre a peça (c. 1-5) carrega 
influências praticamente indecifráveis; o autor sugere que uma possível versão deste 
trecho possa ser pensada a partir da divisão das colcheias em grupos, representando a 
seguinte sucessão de compassos: 5/8 – 3/8 – 2/8 – 5/8. Estas ambiguidades, 
características da obra de Scarlati, podem e devem ser exploradas pelos intérpretes. No 
trecho dos c. 17-20, são incluídas indicações de mudança de timbre (pont.), uma vez que 
não é possível executar as frases sucessivas em diferentes oitavas.  
 
Sonata K. 341 (Allegro): 
Tonalidade original: Lá menor 
Tonalidade da transcrição: Lá menor 
Scordatura: afinação padrão 
Principais intervenções no texto: oitavação fraturante em arpejos e linhas do baixo, 
oitavação de frases, adição de uníssono. Nesta peça, alguns trechos apresentam uma 
figuração na linha inferior em estilo Baixo Alberti (c. 25-28, por exemplo) que acaba por 
criar uma textura de melodia acompanhada bastante idiomática. As oitavações realizadas 
na linha do baixo em trechos imitativos, como nos c. 57-61, aproximam as vozes e também 
resultam em uma textura guitarrística. 
 
Sonata K. 343 (Allegro andante): 
Tonalidade original: Lá maior 
Tonalidade da transcrição: Lá maior 
Scordatura: afinação padrão 
Principais intervenções no texto: oitavações fraturantes na linha do baixo, supressão de 
nota na linha intermediária. Esta peça apresenta uma textura pequena, 
predominantemente a duas vozes, e com tessitura reduzida, com proximidade entre as 
linhas, que poucas vezes ultrapassa o âmbito da guitarra. Desta forma, exige muito poucas 
alterações e adaptações no texto, sendo tecnicamente idiomática. Exibe poucas indicações 
de ornamentação, com a presença de trinados nos compassos iniciais e na cadência que 
conduz ao trecho final (c. 53); estes são grafados, na transcrição, como trinados simples 







Sonata K. 347 (Moderato e cantabile): 
Tonalidade original: Sol menor 
Tonalidade da transcrição: Lá menor 
Scordatura: afinação padrão 
Principais intervenções no texto: supressões de notas em acordes, oitavações fraturantes 
na linha melódica, adaptações em bicordes com oitavação e supressão de vozes. Nesta 
sonata, a ampla presença de indicações de apojatura e trinado, propicía a obtenção de 
grande variedade na ornamentação. Desta forma, a ideia de permutabilidade entre os 
ornamentos orientou a substituição de trinados por apojaturas e também vibratos; estes 
últimos são inseridos em cadência no trecho inicial e também na cadência que encerra a 
primeira seção. Os trinados são executados como trinados simples, com exceção da 
cadência do c. 41, que conduz ao trecho final da peça, onde é incluída a indicação de início 
do ornamento pela nota auxiliar superior. É feita também a inclusão de trinado em voz 
interna, empregado na cadência final da sonata. As repetidas escalas cromáticas, inseridas 
sempre após pausas com fermatas, são executadas com recurso a campanelas e ligados 
de mão esquerda, que abrangem duas, três ou quatro notas. 
 
Sonata K. 446 (Pastorale Allegrissimo): 
Tonalidade original: Fá maior 
Tonalidade da transcrição: Sol maior 
Scordatura: Sexta corda em Ré 
Principais intervenções no texto: supressões de notas em vozes intermediárias, oitavações 
de frases na linha inferior (com o intuito de gerar variedade). Esta sonata, de tessitura 
reduzida, adapta-se à guitarra sem a necessidade de muitas modificações. Apesar do 
âmbito da linha inferior ultrapassar a tessitura da guitarra, ainda sim é possível manter a 
variedade do movimento melódico da linha. São inseridas sugestões de digitação de mão 
direita, na execução de bicordes em cordas agudas, de forma a obter diferenciação 
sonoras entre estas notas. Alguns trinados foram suprimidos, como no trecho dos c. 32-
35, pois prejudicam a fluidez, pela dificuldade técnica que acarretam. Dean Sutcliffe (2003), 
ao escrever sobre a variedade de tópicos musicais na obra de Scarlatti, presentes às vezes 
em uma mesma sonata, aponta para a K. 446 (assim como K. 365) como um raro exemplo 






Sonata K. 529 (Allegro): 
Tonalidade original: Sib maior 
Tonalidade da transcrição: Ré maior 
Scordatura: Sexta corda em Ré 
Principais intervenções no texto: adição de notas e oitavações na linha do baixo, supressão 
de notas na linha melódica (terças). Nesta peça, os cruzamentos de mãos no original (por 
exemplo, c. 23-28) e suas implicações musicais, estão representados pelos saltos de mão 
esquerda necessários à execução destas passagens, que geram uma natural respiração 
entre as notas. No trecho dos c. 43-52, as notas mais agudas (Mi) são executadas com 
recurso a harmônicos naturais, de maneira a gerar contraste com o trecho anterior. O 
trecho inicial da segunda seção da sonata, uma espécie de sucessão de acordes de 
acompanhamento, sem melodia, é executado com recurso a rasgueados; nas escalas 
descendentes (iniciadas nos c. 74 e 88) inseridas nesta passagem, são incluídas digitações 
















































































































































































Apesar das sonatas de Scarlatti estarem presentes no repertório de grande parte dos 
guitarristas profissionais e nomes consagrados, a literatura que trata da transcrição e 
performance destas peças é escassa. O único trabalho acadêmico sobre esta temática é 
a tese de Quantz (1994), que se concentra, essencialmente, em aspectos de 
ornamentação. 
 
Na presente tese, a revisão da literatura, discussão e sistematização de aspectos relativos 
às diferentes fontes das sonatas, suas edições modernas, aspectos estilísticos e 
organológicos, trazem à tona um conjunto de informações que visa aprofundar o 
conhecimento sobre a obra do mestre napolitano sob a ótica do performer, uma vez que 
tais informações podem ser utilizadas em diferentes níveis na construção de uma 
interpretação. Além disso, a biografia apresentada contribui para situar geograficamente o 
compositor, clarificar seu percurso e principalmente seu período produtivo de vida, 
identificar os contatos pessoais e profissionais estabelecidos e construir uma 
contextualização do provável cenário cultural, artístico e musical que certamente exerceu 
influências em suas obras. 
 
A discussão sobre aspectos organológicos e as possíveis destinações instrumentais das 
sonatas, expõe pontos relativos ao âmbito dinâmico das peças, que pode e deve ser 
explorado pelos intérpretes de Scarlatti. Já a explanação sobre as fontes manuscritas e 
edições modernas esclarecem questões pouco difundidas, as quais os performers devem 
estar atentos, nomeadamente, as particularidades das diferentes fontes originais e as 
alterações no texto realizadas por editores no séc. XX. 
 
A partir da observação de aspectos estilísticos das sonatas, foi possível perceber as 
diferentes influências existentes na obra de Scarlatti e as ambiguidades trazidas pela ampla 
diversidade de temáticas que constituem o monumental corpus de sonatas do compositor. 
Além disso, a investigação sobre as possíveis influências da dança sobre as sonatas, 
trouxe à tona questões importantes para a performance das peças, nomeadamente em 
relação a aspectos estruturais, assim como a escolha do andamento e a particular função 




Apesar das afirmações sobre a relação do idioma guitarrístico e as sonatas de Scarlatti 
serem comuns na literatura, poucos autores se aprofundaram em tal questão, e ademais, 
parecem não estar familiarizados com particularidades históricas, técnicas e musicais dos 
cordofones praticados à época do compositor. A partir da investigação de aspectos 
históricos relativos à guitarra barroca de cinco ordens, suas características técnicas e de 
seu repertório, e seus elementos técnico-musicais, foi possível sistematizar este 
conhecimento, relacionando-o na medida do possível com os propósitos da presente 
pesquisa. 
 
O uso da informação histórica é feito de forma subjetiva e pessoal no presente trabalho. A 
observação e discussão dos elementos musicais e técnicos presentes no repertório da 
guitarra barroca foram realizadas, neste sentido, com o propósito de ampliar o leque de 
possibilidades interpretativas, e de estimular minha imaginação como intérprete, buscando 
através de novas perspectivas a construção de uma interpretação idiomática e inteiramente 
compromissada. Desta forma, procurou-se o estabelecimento de um conjunto de 
referências históricas, recursos musicais e técnicos de maneira a aumentar a 
expressividade na execução e alcançar uma interpretação pessoal. A sistematização deste 
conhecimento e de outras informações presentes nos demais capítulos favorece o 
aprofundamento de questões musicais relativas ao período barroco e pode contribuir para 
o alargamento das perspectivas de outros performers. 
 
Desta maneira, a investigação atenta de fontes barrocas espanholas revelou práticas 
específicas destes músicos, nomeadamente em relação a articulação e ornamentação. 
Observou-se, por exemplo, a prevalência do trinado iniciado pela nota principal, o que, 
segundo alguns autores, também pode ser estendido à obra de Scarlatti. Verificou-se ainda 
certa equivalência de funções entre alguns ornamentos neste repertório, nomeadamente o 
trinado simples, mordente e vibrato, utilizados, por vezes, indistintamente.  
 
O uso do ligado pelos guitarristas barrocos mostrou-se como um recurso fundamental 
deste repertório, sendo empregado como elemento técnico e também expressivo. 
Ademais, a campanela revelou-se recurso característico na obra de alguns guitarristas, 
principalmente Sanz e Murcia, sendo utilizada, por exemplo, para prover variedade textural, 




Neste sentido, um dos pontos mais importantes observados na investigação foi a existência 
de ampla variedade de recursos técnicos e expressivos – presentes em tratados e no 
repertório dos cordofones barrocos – que possibilita uma execução com maior diversidade 
sonora e musical. Tal diversidade é observada na literatura também a partir de conceitos 
como notas “boas” e “ruins”, e regras como a do down-bow no violino, além de outros 
elementos como as características do arco barroco, digitações binárias (mão direita) 
utilizadas pelos alaudistas, entre outros.  
 
Assim, é possível afirmar que a busca por variedade de expressão apresentou-se como 
uma das principais referências que orientaram o desenvolvimento das transcrições e 
interpretações das sonatas, pelo presente autor. Tal perspectiva afasta-se de certa 
tendência, observada durante a pesquisa, onde há uma maior busca por uniformidade 
sonora. 
 
Estas características de diversidade musical na música barroca, parecem ser transversais 
a muitos instrumentos desta época musical e também podem ser observadas, por exemplo, 
em instrumentos de sopro, como a flauta. Como argumenta Rónai (2007): 
 
A desigualdade resultante da furação do tubo da flauta do século XVIII faz com que 
necessariamente as notas se dividam em "melhores" e "piores". Esta desigualdade 
sonora explica facilmente a desigualdade rítmica, um traço importantíssimo da 
música barroca, principalmente francesa. Existe uma tendência instintiva de se 
apoiar as notas "boas" e de se tocar com suavidade as notas "ruins", que faz com 
que uma escala barroca nunca soe como o "colar de pérolas" tão almejado pelos 
músicos atuais (p. 30). 
 
As abordagens em relação à transcrição do texto scarlattiano pelos guitarristas modernos 
divergem de forma significativa. Para alguns, a busca por manter-se o mais fiel possível ao 
texto original parece guiar seus trabalhos, enquanto que outros privilegiam a construção 
de uma textura mais guitarrística. Em minha opinião, é preciso ter em mente que uma 
textura mais idiomática e mais confortável tecnicamente contribui de maneira significativa 
para a elaboração de uma interpretação mais rica e mais pessoal. Algumas sonatas, por 
possuírem uma textura pouco densa e tessitura reduzida, requerem poucas alterações no 
texto. Outras necessitam de alterações substanciais, inclusive com a necessidade de 
recomposição de determinados trechos.  
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Apesar da dificuldade em se distinguir e categorizar tendências interpretativas em um 
conjunto tão vasto de fenômenos e em tão ampla amostra, a observação das escolhas dos 
guitarristas, através de transcrições e também gravações, revelou algumas diferentes 
orientações. Por um lado, observou-se uma abordagem que privilegia a uniformidade 
sonora, regularidade rítmica e pouco uso de recursos agógicos. Por outro, verificou-se uma 
busca por maior variedade sonora e de articulação, e uso de elementos guitarrísticos, que 
deixa transparecer um maior conjunto de ferramentas expressivas e um tratamento mais 
idiomático das peças. 
 
Como demonstrado ao longo do último capítulo, minha perspectiva em relação à adaptação 
do texto e performance das sonatas centra-se na busca por uma interpretação 
essencialmente idiomática, o que é evidenciado através de comentários e inclusão de 
exemplos de minhas transcrições, que são apresentados de forma a dialogar com as 
diversas escolhas feitas pelos guitarristas em suas versões. Neste sentido, a análise das 
práticas e das tendências destes instrumentistas ao abordarem o texto scarlattiano 
mostrou-se como essencial fonte de informações para o presente trabalho, na medida em 
que expõe e sistematiza um grande número de procedimentos. 
 
A performance das sonatas de Scarlatti na guitarra clássica possibilita a utilização de 
recursos dos cordofones antigos, aproveitando-se também do maior volume sonoro, 
amplitude dinâmica e tessitura (tanto para o grave como para o agudo) do instrumento 
moderno, recursos que podem e devem ser explorados. Mesmo elementos como a 
campanela, que apresenta um efeito muito particular na guitarra de cinco ordens (por causa 
de sua afinação reentrante), pode ser emulado de forma convincente à guitarra clássica, 
trazendo, assim, contribuições importantes para a busca de maior diversidade na 
performance. Desta maneira, em minha perspectiva, as particularidades da guitarra 
clássica podem e devem ser evidenciadas, uma vez que permitem a exploração de muitos 
recursos expressivos (vibrato, rasgueado, ligados mecânicos, dinâmicas, etc.) que 
ampliam as perspectivas artísticas da extraordinária obra para teclado do mestre italiano. 
 
Em seu livro sobre as sonatas, o cravista Enrico Baiano (2014), ao apresentar sua opinião 
sobre a performance das peças no piano moderno, o considera como um meio 
perfeitamente adequado à obra de Scarlatti, desde que a execução do intérprete seja 
cuidada, rica, variada, expressiva e articulada, e que os recursos do instrumento sejam 
explorados. O autor escreve: 
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Purtroppo l’approccio dei pianisti è spesso viziato da una serie di tabù e di luoghi 
comuni. La tradizione interpretativa pianistica della seconda metà del Novecento há 
erroneamente ritenuto che il repertorio settecentesco debba essere eseguito com 
distacco emotivo, senza espressività, senza alcuna elasticità agogica, com una 
tavolozza sonora ridotta; questo perché “bisogna imitare il clavicembalo, che come 
si sa è limitato, freddo, metallico, poco sonoro, inespressivo, inadatto al legato, alla 
cantabilità e all’espressione”, e i grandi compositori del Settecento vengono ridotti a 
questa cifra. Così Bach è astratto, mistico, matematico; tutto viene risolto nel “bel 
suono”, nella precisione e perfezione degli incastri polifonici [...]. Scarlatti invece è 
leggero e superficiale […]. Il pianista che voglia affrontare seriamente le Sonate 
invece deve farsi coraggio e buttarsi alle spalle i luoghi comuni sulla “leggerezza” di 
Scarlatti, facendo ricorso senza paura a tutti i mezzi fonici ed espressivi del suo 
strumento. Le sonate cantabili devono essere veramente cantabili, ricche di accenti 
espressivi, di colori interessanti, di crescendo e diminuendo, di rubato; le sonate 
rapide devono essere piene di spirito e di sorprese, continuamente mutevoli 
nell’umore (p. 210). 
 
A quase completa falta de indicações musicais nas sonatas de Scarlatti obriga o intérprete 
a tomar várias decisões, ou a levar a cabo uma interpretação pouco expressiva. Esta falta 
de indicações, por outro lado, pode estimular o guitarrista moderno a incluir novos 
elementos, relativamente à ornamentação, articulação e outros recursos. 
 
Relativamente à multiplicidade de concepções musicais sobre o repertório barroco, 
observadas durante a presente investigação, em minha opinião, é preciso reconhecer a 
validade das diferentes perspectivas e formas de expressão, tendo sempre em mente que 
a legitimidade de uma determinada concepção artística altera-se com o passar do tempo, 
pois depende de um consenso comunitário. 
 
Por fim, considero que o conjunto de informações abrangido nesta tese contribui de forma 
significativa para alargar o entendimento e as perspectivas dos guitarristas sobre a obra de 
Scarlatti. A partir da investigação dos elementos dos cordofones barrocos foi possível 
indicar a utilização e adaptação destes na execução das sonatas à guitarra clássica, 
colaborando assim para a ampliação das possibilidades expressivas das peças no 
instrumento. A extensa análise dos processos e recursos utilizados pelos guitarristas 
modernos na adaptação das diferentes texturas e elementos típicos da linguagem 
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scarlattiana, fornece um importante conjunto de referências que pode embasar o trabalho 
de outros guitarristas. Ademais, a investigação sobre questões interpretativas como 
dinâmica, o uso do silêncio e elementos como os cruzamentos de mãos, podem inspirar 
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